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León Ferrari foi um artista contemporâneo argentino conhecido por sua 
polêmica obra, que critica o poder e a ideologia cristã ocidental. Entre seus vários 
trabalhos, a série Parahereges, aqui estudada com maior atenção 
(especificamente a Pareherege II), é uma mostra do caráter questionador e 
autêntico do artista, dentro de um sistema de arte aparentemente livre, mas 
envolto por uma sociedade ainda fiel aos costumes, às tradições e às ideologias 
da Igreja católica. Seu aspecto provocador está justamente no encontro entre 
obras de arte sacras, ou imagens de santos, associadas a atrocidades 
desumanas cometidas pelos sistemas políticos da sociedade atual, como o 
nazismo. A trajetória dessa pesquisa segue o caminho histórico de sua jornada 
enquanto artista num país que sofreu uma das piores ditaduras da América 
Latina. 
Além disso, o processo formativo das obras da série em questão resultou 
da pesquisa do artista sobre a fotomontagem, que será observada aqui sob o viés 
do artista alemão John Heartfield.  A esse respeito, a teoria do filósofo Walter 
Benjamin servirá de apoio e sustentação ao que se entende por fotomontagem 
política. 
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León Ferrari was an Argentine contemporary artist known for his 
controversial work, wich criticizes the western christian power and ideology. 
Among his many works of art, the Parahereges series, studied here with greater 
attention (specifically the Pareherege II), is an evidence of the artist's questioning 
and authentic character, within an apparently free art system, but wrapped by a 
society still faithful to catholic Church's mores, traditions and ideologies. Its 
provocative feature lies precisely in the encounter between sacred works of art, or 
images of saints, associated with inhuman atrocities committed by political 
systems of the present-day society, like Nazism . The trajectory of this research 
follows the historical path of his journey as an artist in a country that suffered one 
of the worst dictatorships in Latin America. 
Besides that, the formative process in the works of the series in question 
resulted from the artist's research on photomontage, which will be observed here 
under the bias of the German artist John Heartfield. In this respect, the 
philosopher Walter Benjamin's theories will serve as support and sustention to 
what is understood as political photomontage. 
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A América Latina possui um histórico bastante singular na construção de 
suas práticas artísticas, principalmente ao longo dos chamados “Anos de 
Chumbo”. O cenário de intervenção econômica pelos regimes de exploração 
capitalista e pela violência armada por parte dos Estados ditatoriais foi 
praticamente banalizado. A constância de assassinatos, sequestros, prisões e 
desaparecimentos injustificados fazia parte da rotina dos cidadãos sul-
americanos, ostentados por uma propaganda enganosa de liberdade, ordem e 
progresso. Qualquer manifestação contrária a essas práticas era respondida à 
bala, numa ação unilateral e violenta. A voz era arrancada junto da liberdade de 
expressão, que passou a ser uma promessa inexistente entre aqueles que 
acreditavam num Estado democrático. As artes, incumbidas à época do papel de 
resistência e militância, eram constantemente proibidas, censuradas, 
discriminadas e esquecidas. Apesar disso, artistas encontravam fórmulas, através 
de enunciados implícitos, para desviar a atenção de Generais e, assim, promover 
uma política contrária aos processos vigentes. É nesse contexto que o argentino 
León Ferrari inicia uma campanha artístico-política contra as opressões do Estado 
violento da ditadura, muitas vezes vinculadas a outros sistemas ideológicos, como 
a Igreja Católica.  
 León é um artista portenho que polemizou o universo das Artes Plásticas e 
o ambiente político da Argentina. Influenciado pela literatura crítica e movido por 
seu descontentamento com a Igreja, seu repertório artístico permeou um 
ambiente tênue entre a fé cristã e a violência cometida por ela ao mesmo tempo. 
Ele considerou, ao longo de seus 92 anos, que a campanha pelo perdão e pela 
aceitação a Cristo eram armas da própria Igreja para conquistar espaço político, 
mesmo que para isso ela se utilizasse da violência. Sua arte, então, gerou 
descontentamentos entre fiéis e personalidades renomadas da esfera clerical, 
despertando uma série de debates, críticas e manifestações. Era de se esperar 
que a ácida e corrosiva arte proposta por ele não encontrasse respaldo, 
permanecendo para lá de inaceitável num sistema regrada e assumidamente 
católico. Opor-se era apenas o ponto de partida para uma batalha imagética, tanto 




 Aqui, observar-se-á a ação política da arte de León Ferrari, sob o ponto de 
vista de sua trajetória como militante, antes e depois da declarada ditadura 
argentina, mas principalmente em seus anos em São Paulo. Entender a obra do 
artista por completo está longe, contudo, do propósito deste trabalho, já que 
nenhuma obra de arte se esgota em uma análise particular; toda obra é, em si, 
múltipla e expansiva quando vistas por diferentes espectadores. Por isso, o foco 
desta pesquisa irá se restringir ao estudo de sua produção enquanto crítica ao 
conluio entre a Igreja e o Estado e, como prova disso, a série Paraherges II se 
tornará o foco desta análise, principalmente no quesito de sua montagem. A 
tentativa será a de provar que o artista tem um posicionamento político contra a 
doutrina da Igreja através de sua obra. Também se tentará provar que cada 
imagem obtida através de suas montagens é, na verdade, uma fotomontagem, 
apesar de museus e catálogos de exposições considerarem a obra uma colagem. 
 A polêmica em relação à Fotomontagem tem origem desde que Hannah 
Höch e Raoul Hausmann reivindicavam a criação desta técnica. Embora John 
Heartfield e George Grosz não tenham como atestar o fato de serem pioneiros da 
montagem, aqui se tentará provar que o título atribuído a Jonh Heartfield é 
notadamente o de ‘Pai da Fotomontagem Política’, já que se entende neste 
trabalho a diferença entre a montagem sem cunho político e a montagem com 
caráter crítico e social, em que se almeja alcançar as massas populares através 
de uma ‘broma incendiária’. Para isso, levou-se em consideração para tal 
distinção o posicionamento técnico e intelectual de Dawn Ades, historiadora da 
arte inglesa, e de Annateresa Fabris, crítica de arte e pesquisadora das relações 
entre fotografia e artes visuais. Ambas direcionaram o caminho a respeito das 
intempéries que envolvem a História da Fotomontagem.  
 A série observada com maior afinco neste trabalho faz parte do acervo da 
Pinacoteca do Estado de São Paulo; e é por isso que o primeiro capítulo tratará 
brevemente da história do museu. Também será tratada no primeiro capítulo a 
chegada do artista à capital paulista e a possível formação da série. Há um 
espaço destinado ao Xerox, nome da empresa que doou uma máquina 
fotocopiadora ao museu e que auxiliou nas pesquisas dos artistas da capital 
nesse primeiro movimento de arte xerográfica em São Paulo. Xerox virou 




O artista interrompe sua caminhada na Argentina, vindo a residir em solo 
brasileiro por 15 anos. Nesse período, será possível detectar certa calmaria na 
obra de León, que vem ao Brasil depois de uma perda inestimável, deflagrada 
pela ditadura argentina. Os anos paulistas foram decisivos sob o aspecto de suas 
experimentações materiais. Mesmo estando sob um Estado de ditadura similar ao 
de seu país, León pôde encontrar outros artistas, além de críticos, professores e 
escritores brasileiros, que o acolheram e incluíram-no no cenário artístico local. A 
experiência com a nova materialidade possibilitou a Ferrari novo alento e 
estímulo, dando-lhe a chance de realizar experiências várias no campo da 
criação. Os últimos anos aqui já revelavam um León propenso à estirpe do 
engajamento político e contrariedade a uma antiga inimiga: a Igreja. Aracy 
Amaral, exímia historiadora da arte brasileira, auxiliou, e muito, na compreensão 
deste momento tão significativo na vida do artista, além de Teixeira Coelho, 
museólogo e amigo de León. 
 Já o segundo capítulo terá a intenção de demonstrar as raízes de León e 
suas empreitadas como artista engajado ao longo dos anos iniciais como produtor 
de arte, conforme ele mesmo se auto-define. A Neovanguarda, como impulso de 
continuação e renovação das Vanguardas do início do século XX, ajudará a 
compreender as inovadoras investidas de artistas nos anos que se seguiram entre 
1960 e 1970. A ruptura com as Vanguardas tradicionais era fundamental num 
momento conflituoso, necessitado de uma arte combativa e amplamente 
acessível. A Neovanguarda viria a ser, portanto, o avanço social e político da obra 
de arte como fruto de uma época carente de posições claramente contrárias aos 
absurdos de um mundo socialmente desregulado. Levar-se-á em consideração o 
fato de que a ditadura tenha sido a responsável, em grande parte, pelo 
desvirtuamento da Vanguarda, incitando a criação da Neovanguarda. Sobre tais 
posicionamentos, Andrea Giunta, mais uma vez, e Virgínia Gil Araújo, especialista 
em História da Fotografia e em Crítica de Arte Contemporânea, sustentaram o 
significado das Neovanguardas na América Latina.  
 Alguns apontamentos sobre a conduta militante de León serão feitos na 
sequência, de forma a demonstrar o legado traçado pelo artista como propositor 
de um acervo pensado esteticamente na informação política ao outro. Enquanto 




provoca os meios governamentais, calculando, através da escolha de cada 
imagem, um discurso político através de suas atitudes. Seu posicionamento 
político será justificado pelas palavras do próprio artista unidas ao discurso, 
novamente, de Andrea Giunta. 
 O segundo capítulo inicia-se com a volta ao solo argentino. Suas próprias 
palavras, em seus livros, seguirão como argumentos sólidos para a compreensão 
de seu posicionamento frente à função da sua arte. Será possível se deparar com 
a violência da população local contra a também ácida obra de León Ferrari. Sua 
afronta aos mecanismos religiosos tradicionais da Igreja Católica Ocidental torna-
se um petardo à sociedade, em que manifestantes contrários e favoráveis 
emergem para refletir sobre as obras do artista. As novas mídias, que agora são 
responsáveis pela difusão instantânea de qualquer tipo de informação, aclamaram 
ainda mais a polêmica em torno do artista. O jogo dual entre Igreja e Estado 
estava consolidado nas imagens-arma de León. 
Como parte das pesquisas, a busca por uma explicação sobre a utilização 
da fotomontagem como meio de propagação do pensamento político levou ao 
encontro do artista alemão John Heartfield, considerado aqui como o pai da 
fotomontagem política. Em visita ao Museu Lasar Segall com a Profª Virgínia, em 
novembro de 2012, notou-se uma relação contundente entre Ferrari e Heartfield. 
A exposição “John Heartfield: fotomontagens” deu um novo rumo às pesquisas, à 
época, da monografia final do curso de História da Arte. A exposição contava com 
50 fotomontagens feitas pelo fotógrafo alemão para a Revista AIZ (Arbeiter-
Illustrierte Zeitung – Revista Ilustrada do Trabalhador) entre os anos de 1930 e 
1938. A busca por compreender a influência do artista alemão nas obras do 
argentino resultou em uma comparação dos mesmos, em que suas 
fotomontagens teriam várias semelhanças. Levou-se em consideração o 
posicionamento de Walter Benjamin, enquanto estudioso de Heartfield, para o 
entendimento das mesmas premissas em Ferrari, que foi, também, leitor de 
Benjamin.  
 Sobre esse aspecto, a série Paraherges II revela-se como emblemática. 
Procurar-se-á, no terceiro capítulo, realizar uma análise descritiva das imagens da 
polêmica série. As justificativas do artista para a criação das fotomontagens são 




ele, o Cristianismo é falho, corrupto e violento. A série revela uma criação 
reprodutiva e altamente política, questionando a representação da figura de Deus 
e da interpretação usual do livro da Bíblia. Poderá ser vista a associação dual que 
o artista faz entre as imagens religiosas de Dürer com as imagens eróticas da 
série Suíte 347 de Pablo Picasso. A leitura dessa série prova a forte relação da 
política da arte com a História da Arte, já que o artista se embebeu de sua 
formação política e contestadora em plena ditadura argentina/brasileira e sua 
formação intelectual no mundo das artes tradicionais. Sua visão contemporânea 
veio questionar, justamente, o papel da Arte Contemporânea frente ao universo 
da clássica arte.  
 Apesar de a série Parahereges ser muito mais ampla que a série 
concentrada na Pinacoteca do Estado de São Paulo, já que a primeira parte da 
série se encontra principalmente em museus da capital, como Museu de Arte 
Contemporânea e Museu de Arte de São Paulo, optou-se focar na série 







































A HISTÓRIA DO MUSEU 
 
1.1. A fundação da Pina 
 
 A intimidade ao usar o nome “Pina” parece, em princípio, abuso autoral, 
mas, em se tratando das últimas reformulações do espaço físico e ideológico do 
atual museu, logo se percebe sua nova “roupagem” na esfera museológica 
contemporânea. Há tempos a Pinacoteca do Estado de São Paulo se 
autodenomina digitalmente como “Pina”, simplesmente, usando de uma 
linguagem verbo-visual moderna a fim de alcançar diferentes públicos. É o museu 
se entendendo na maior metrópole da América do Sul como espaço fixo receptivo 
de diferentes fluxos. É a continuidade de uma ideologia museal a qual, 
historicamente, faz parte dos 112 anos do espaço.  
 Sua história se inicia conjuntamente à do Museu Paulista de São Paulo. O 
conhecido Museu do Ipiranga fora criado para dar lugar a um desses 
monumentos enciclopédicos da Era dos Museus ao longo do século XIX1. O 
edifício-monumento seria o espaço almejado da elite paulista para se inserir num 
cenário museológico nacional e internacional, já que museus científicos eram a 
sensação do XIX, pois permitiam o intercâmbio com cientistas estrangeiros 
interessados em conhecer as terras do Brasil. Dessa forma, a elite paulista estaria 
inserida no novo cenário da República como promissora.  
 Outro fator responsável pela criação do museu-monumento foi a doação da 
Coleção Sertório2 ao Governo do Estado de São Paulo. Os objetos históricos, 
como roupas, porcelanas, esculturas, mobílias etc., deveriam ocupar um lugar de 
visibilidade catalográfica pelo seu conteúdo nacionalmente particular.  
 Mas a significação histórica do lugar em que seria construído o Museu 
Paulista foi o ponto de maior relevância. No alto do Ipiranga, o museu ocuparia o 
lugar de maior orgulho paulista: o do grito da independência. Sua importância 
seria agraciada, ainda, pela famosa pintura histórica de Pedro Américo, 
                                                          
1 O Museu de História Natural ganhou maior visibilidade na Europa do século XIX por seu caráter 
didático. 
 
2 A Coleção Sertório foi doada pelo coronel Joaquim Sertório ao Governo do Estado de São Paulo 
e ganhou relevância na metade do século XIX. Tal coleção serviu como embrião à coleção do 




responsável pelo idealizado momento em que Dom Pedro I “liberta” a colônia de 
seu colonizador. O monumento museológico praticamente fora construído em 
torno de tal tela.  
 Assim, com a inauguração do Museu Paulista no Alto do Ipiranga em 7 de 
setembro de 1895 e sob a direção de Hermann von Ihering3, o espaço se tornou 
um marco para a história paulista, que até então não havia entrado no circuito da 
Era dos Museus. Suas coleções, naquele momento, iam da zoologia e história 
natural à numismática e galeria artística, pois não havia uma grande distinção 
entre os vários saberes. Basicamente, o museu possuía uma divisão entre a 
História Natural e a História Pátria, e as coleções se englobavam nessas duas 
categorias.  
 Nos anos que se seguiram, o acervo do Museu Paulista foi se ampliando 
com diversas doações, entre várias moedas para a coleção numismática do 
museu e telas de artistas famosos da Academia de Belas Artes, como Pedro 
Alexandrino, Benedito Calixto e Almeida Júnior.  
 Mas foi 25 de dezembro em 1905 que a Pinacoteca do Estado de São 
Paulo foi inaugurada para dar espaço a essa galeria de arte do Museu Paulista. 
Sem grandes reformas, o edifício do Liceu de Artes e Ofícios, situado ao lado da 
Estação da Luz na capital paulista, recebeu, na ocasião, inúmeras celebridades 
paulistanas na noite de abertura. Entretanto, a Pinacoteca perdeu seu glamour 
inicial e ficou isolada das atividades culturais da capital até meados de 1911, 
quando o museu foi regulamentado.  
 Com a saída do Liceu de Artes e Ofícios do edifício de Domiciano Rossi em 
1909, o espaço da Pinacoteca foi ganhando autonomia e prestígio na sociedade 
paulistana. Obras de artistas renomados do Modernismo brasileiro, como Anita 
Malfatti, Tarsila do Amaral, Victor Brecheret, entre outros, deram lugar a uma 
instituição preocupada com a educação artística dos paulistanos e com a história 
das artes em São Paulo. 
 Os anos de 1930 foram de intensa irregularidade para a consolidação da 
Pina na capital. Submetida à Era Vargas, a administração do museu se viu 
obrigada a deixar o edifício neoclássico da região da Luz e concentrar-se na Rua 
                                                          
3 Hermann von Ihering foi um cientista alemão que chegou ao Brasil em 1880 para 
desenvolvimento de pesquisas a pedido do Império. Médico, professor e ornitólogo, viveu na 




Onze de Agosto, no centro da cidade. Em algumas ocasiões, obras foram 
furtadas, ampliando a condição recessiva da Pinacoteca.  
 Foi em 1947, apenas, que o acervo da Pinacoteca voltou para seu 
endereço original, ao lado da Estação da Luz. Nessa ocasião, Sérgio Buarque de 
Holanda, então diretor do Museu Paulista, doou parte de seu acervo para a Pina, 
ampliando o número de obras da instituição. Os anos que seguiram foram 
marcados por falta de investimento do próprio Estado, reduzindo o público 
visitante do museu. Só então por volta de 1956 é que a Pinacoteca se reerguera 
através de campanhas para visitação nos jornais da época. Nesse contexto, uma 
sala de arte modernista foi aberta no museu, indicando uma perspectiva mais 
moderna à Pina.  
 Os anos da ditadura deram lugar a uma reforma no prédio do museu, já 
que o Estado havia praticamente abandonado suas responsabilidades sobre ele. 
Ratos, infiltrações e poeira eram recorrentes nas salas do edifício, tornando o 
acervo refém do descaso. Muitas obras, portanto, necessitavam de restauro, além 
do prédio. Com a chegada do metrô na Estação da Luz, a administração do 
museu ficou mais confiante na melhoria da região e na preservação do 
patrimônio. 
 No final da década de 1970, Aracy Amaral, à frente da direção do museu, 
iniciou a guinada à arte contemporânea nos espaços da Pinacoteca. Fases 
experimentalistas entre os artistas tinham como casa de refúgio o espaço do 
museu. Mostras de arte das décadas de 1950 e 1960 ressurgiam sob o olhar 
atento de uma curadoria preocupada com as relações da contemporaneidade. 
Fotografias eram expostas em busca de olhares modernos mesmo que em um 
museu marcado pelos anos iniciais como reduto das Belas Artes. Fotocópias 
reivindicavam o espaço das artes. E León chegava à Pinacoteca com suas 
esculturas sonoras. 
 Entre as várias experiências audiovisuais da década de 1980, o último 
curso da Faculdade de Belas Artes foi efetivamente para a Vila Mariana, liberando 
o espaço de 11 mil² para a ocupação do acervo, que, até então, só uma pequena 
parte era exposta. Porém, a estrutura do edifício, mais uma vez, necessitava de 
reforma. Dessa vez era necessária uma total reformulação do espaço para se 




Liderada por Paulo Mendes da Rocha, foi dada a largada ao projeto de 
reforma em 1998, o que ficou conhecido como a “Grande Reforma”. Ao final da 
década, o museu se encontrava num ambiente amplamente satisfatório às obras, 
levando o museu a um recorde de visitação e a uma ampla visibilidade 
internacional.  
No final do século XX e início do século XXI, o museu foi palco de inúmeras 
exposições grandiosas que receberam milhares de visitantes4, que continua 
acontecendo no século XXI. Entre as paredes do museu, arte do século XIX 
divide espaço com arte contemporânea, dando à Pina um dos discursos mais 
ecléticos da capital paulista.  
                                                                                                                                                                           
1.2. O Xerox  
 
  Em 1982, Hudinilson Júnior criou o curso de Xerografia na Pinacoteca do 
Estado de São Paulo. A possibilidade de criar a partir de uma máquina 
fotocopiadora revolucionava os limites da arte, creditando a Benjamin a sensação 
da reprodutibilidade técnica.  A interação entre artista e máquina era múltipla, 
permitindo-se desde a reprodução de uma criação artística, até o uso do corpo 
humano sobre a máquina a fim de fotocopiar partes do artista.  
 Desde a ditadura, a aguda necessidade de repercussão frente às 
vanguardas vinha inflando o meio artístico, o qual procurava formas de driblar os 
olhos pouco atentos dos Generais. No Brasil, a fotocópia nos dava o status de 3ª 
maior potência no uso desse procedimento, mesmo que para fins burocráticos5. A 
chegada da década de 1980, então, urgia por novos experimentos materiais, em 
busca de novas linguagens as quais envolviam uma sociedade envolta pelos 
vapores das tecnologias. Além disso, tratavam de forma eficaz a divulgação de 
manifestações contrárias ao regime. 
 Sobre isso, no texto original do catálogo da exposição Arte Xerox Brasil, 
em 1984, Maria Cecília França Lourenço afirma que:  
 
                                                          
4 Em 2001, a exposição A Porta do Inferno, de Auguste Rodin, é vista por mais de 250 mil 
pessoas. In: http://pinacoteca.org.br/a-pina/cronologia/ 
 




Um dos fatores diferenciadores da xerografia deve-se à rapidez de 
execução e ao custo total, mesmo se pensarmos na possibilidade do 
artista precisar valer-se, para suas cópias, de esquemas comerciais, 
pagando a um operador. Portanto, o tempo é outro, entre a produção 
intelectual e sua realização, facultando um procedimento ágil e passível 
de reformulações infinitas. Esta característica, se usada para fins 
políticos, como o foi na época da repressão mais violenta deste país, 
pelo envio postal, torna-se forte instrumento de atuação em todo um 
circuito e absolutamente desvinculado de uma arte comercial, comprada 
como mercadoria e simples valor de troca6. 
 
 O elemento facilitador da Arte Postal encontrara um aliado: o xerox. O 
baixo custo e a ampla e rápida divulgação de material expandiria uma nova 
experiência artística junto do caráter revolucionário. A possibilidade de se 
alcançar o propósito da militância se ajustava à ideia na Neovanguarda enquanto 
materialidade menos tradicional e cunho político. A autoria, também, seria 
multiplicável e seria expansiva sem a reivindicação de uma única assinatura 
artística.  
 Ao pensar no click da máquina fotocopiadora, toda a arte tradicional perde 
sua primazia. A imagem, reproduzida sem limitação, é o meio linguístico pelo qual 
as massas são orientadas e “programadas” a exercerem deveres sociais e com o 
advento da imagem fotocopiada, nenhuma sofisticação do fazer artístico a ela é 
aplicada. A possibilidade de divulgação imagética se amplia ainda mais com os 
possíveis signos reprodutíveis, de segunda geração, e alcança qualquer 
transeunte que se digne a observar uma folha de papel xerocada pendurada em 
vagos espaços públicos de uma cidade rápida, atroz e submissa a políticas 
contraditórias.  
 Benjamin Buchloh, em “Procedimientos alegóricos: apropiación y montaje 
en el arte contemporáneo”, reflete sobre a materialidade da montagem e sua 
poderosa conduta de agitação política 
 
A modo de compendio, Grosz traza el mapa del territorio del montaje y 
también el de sus métodos alegóricos de confiscación, superposición y 
fragmentación. Habla de los materiales utilizados y también alude a la 
dialéctica de la estética de montaje: puede ser una contemplación 
                                                          
6 Texto de apresentação da exposição Arte Xerox Brasil (1984). Maria Cecília França Lourenço foi 
a primeira autora dos textos de apresentação. Ela foi Presidente do Conselho de Orientação e 
Diretora Técnica da Pinacoteca do Estado de São Paulo entre os anos de 1983 e 1987. O boneco 
do catálogo pertence ao CEDOC (Centro de Documentação) da Pinacoteca do Estado de São 





mediativa de la cosificación o bien una herramienta poderosa de 
propaganda para la agitación de masas. Históricamente, esto puede 
verse plasmado, por ejemplo, en la oposición entre la obra de collage de 
Kurt Schwitters y la obra de montaje de John Heartfield7. 
 
O redirecionamento da arte para camadas menos intelectualizadas, nas 
décadas de 1960 e 1970, abrilhantava o populismo artístico e, curiosamente, 
criava a sensação dúbia de uma obra popular a “preços de banana”, mas com 
teor culto. O artista, imbuído da separação entre o pensar artístico e o fazer 
artístico, simplificava a criação, mas aprofundava a reflexão. Quanto menos 
labore, mais conhecimento.  
Hudinilson Júnior, artista da xerografia do final dos anos 1970, reflete sobre 
a conduta do processo fotocopiador no Brasil e sobre seu alcance: 
 
Aqui, essa técnica utilizada dentro do panorama das artes, basicamente 
no das artes visuais, só se manifesta no início da década de 70 (embora, 
sem a mesma repercussão, temos informações de manifestações 
idênticas e anteriores em outros países, principalmente nos Estados 
Unidos – onde a xerografia foi inventada – e alguns países europeus), 
sempre através de artistas preocupados e atuantes, próximos às 
possibilidades técnicas contemporâneas e, via de regra, 
“desmaterializadoras” do mito da obra de arte, do fazer “elitista” desta 
arte8. 
 
 Embora alguns artistas numerem as fotocópias como se fossem gravuras, 
elas ainda desqualificam o elitismo da arte tradicional.  
 O uso da máquina xerográfica foi tão aclamado na Pinacoteca, que levou 
artistas a criarem um grupo usuário de uma máquina doada pela Xerox Brasil, 
conhecida como a “Brasileirinha”. Apesar de seu uso ser livre, outras questões 
envolviam a construção da arte em xerox em São Paulo, como a manutenção da 
máquina, que dificultava, em certa medida, a continuidade prolongada dessa arte 
no espaço museológico. Em parte, o processo xerográfico girou em torno de uma 
manifestação factual ao longo dos anos da ditadura.  
 É nesse contexto que León Ferrari se envolve ativamente nas produções 
artísticas a partir da técnica reprográfica na Pinacoteca do Estado de São Paulo. 
                                                          
7 BUCHLOH, Benjamin H. D. Allegorical Procedures: Appropiation and Montage in 
Contemporary Art. Artforum, vol. XXI, núm. 1, septiembre 1982. 
  





Fazendo parte do grupo de pesquisas, o artista expõe seus trabalhos 
conjuntamente aos artistas brasileiros, agregado, e o valor intelectual das suas 
obras voltam à temática da contestação. A série Parahereges II do acervo da 
Pina, é parte desses trabalhos desenvolvidos por Ferrari nesses anos em que 
esteve engajado no movimento de arte xerox no Brasil.  
 A reflexão sobre a arte xerográfica em São Paulo ainda está longe de ser 
totalmente compreendida e debatida. É preciso uma maior disponibilidade em 
tempo e dedicação para que entenda pontos fundamentais desse movimento. 
Rosita Gouveia, também autora do texto inicial do catálogo da Exposição Arte 
Xerox Brasi, expõe o seguinte: 
 
Da institucionalização da xerox como arte no Brasil ainda é possível 
levantar uma série de questões. Algumas de conteúdo sociológico, 
outras puramente estéticas como a diluição da individualidade artística 
com a formação de grupos anônimos de xerocadores, a contradição dos 
novos meios no confronto da obra única x obra multiplicada, obra original 
x obra reproduzida, ou ainda, a xerografia transformando-se, à 
semelhança da gravura, em obra rara9. 
 
Mesmo que a análise nesse trabalho venha tentar especificar um objeto 
desse período, no caso de Parahereges II, é impossível responder a todas as 
questões levantadas por Gouveia. Se a fotocópia será compreendida como uma 
espécie de gravura, ou reprodução sistemática do real, ou registro fotográfico, não 
o é possível saber ainda. São hipóteses a serem contestadas e desenvolvidas em 
outra instância.  
 
1.3. Sobre a série 
 
 Na capital paulista, León deu início a uma série de livros de artista, em que 
expunha suas ideologias associadas a suas obras. Dentre tais livros, 
Parahereges merece destaque aqui por dialogar com as obras pertencentes ao 
acervo da Pinacoteca do Estado de São Paulo. Seu livro, de 1986 e realizado 
pela Editora Expressão, permitiu-nos encontrar alguns caminhos para a 
construção de um diálogo entre as obras e, em parte, do propósito do artista em 
vincular a Neovanguarda latino-americana ao Oriente.  
                                                          




 Sobre essa conexão, é possível inferir que tais imagens simbolizam a 
tradicional polarização entre a noção do pecado no Ocidente mediante ao 
erotismo integrado dentro da cosmogonia oriental. Para o Ocidente, o argumento 
do artista significa conectar a culpa e o temor a Deus a uma esfera do prazer, 
quase sadomasoquista. A igreja castiga porque sabe que o indivíduo não reagirá, 
pois o prazer do sofrimento o levará ao prometido céu. No plano terreno, a pessoa 
merece sofrer e doar tudo o que tem fisicamente e mentalmente aos desejos da 
Igreja para então expurgar seus pecados.  
 A associação das imagens evidentemente díspares pode acarretar uma 
confusão na resultante, interferindo na linguagem artística. O fato é que a imagem 
final é a que mais importa, ou seja, a criação de uma linguagem própria, a qual 
tem o objetivo de convencer o espectador com novas ideologias a respeito da 
sociedade tradicional ocidental. Sobre tal manifestação, Cláudio Willer afirmou: 
 
Serão as artes plásticas uma linguagem? Para muitos – entre outros, 
Octavio Paz – a resposta é não. Somente a linguagem verbal poderia 
receber esse nome, enquanto que se diferencia de outros sistemas de 
signos, como os visuais, das artes plásticas, e sonoros, da música. No 
entanto, esta série de colagens editadas no livro do artista plástico León 
Ferrari lança dúvidas a respeito dessa tese. Apesar de o livro estar 
constituído somente por imagens visuais, pode ser lido como um texto, 
como um tratado sobre o tema que propõe, ou seja, sobre as heresias. 
São cenas da iconografia cristã sobrepostas a outras do paganismo, do 
erotismo oriental e da demonologia. Uma superposição de uma Santa 
Ceia e de uma gravura erótica chinesa não é tão somente uma 
irreverência e uma provocação: esta e outras imagens são, para o leitor 
mais informado, um comentário, riquíssimo em alusões, sobre o 
gnosticismo, as heresias do próprio cristianismo (como os cátaros e 
albigenses da Idade Média) e o contraste entre o vitalismo pagão e o 
ascetismo cristão (apud GIUNTA, 2006, p. 192).  
 
 Ao incorporar imagens eróticas em cenas religiosas de Albert Dürer, por 
exemplo, o artista propõe o questionamento à ideologia da Igreja Católica 
baseada na justificativa do pecado para o controle real da psiquê humana. O 
castigo ao corpo seria inevitável, já que o pecado é intrínseco a ele. Na ditadura 
argentina, estado de exceção em que o corpo é vitimado pela contrariedade 
ideológica, a manifestação artística, no caso de León, aponta o castigo ao corpo, 
já que as ações contra o sistema seriam a oposição à ‘real’ ideologia pregada, 




amplamente renegados e forçados a retornarem ao verdadeiro caminho da Igreja. 
Aos contrários, só lhes restavam a morte. 
 Como uma obra sarcástica, a qual o artista monta imagens que 
ridicularizam imagens sacras, Ferrari mescla desenhos de diferentes autores, 
especialmente imagens de “O Apocalipse”, “A Grande Paixão” e “A vida de Maria” 
de Albert Dürer, realizadas entre os anos de 1495 e 151510. A essas imagens, 
desenhos eróticos japoneses, hindus, chineses e nepaleses eram combinados, os 
quais revelavam, também, gravuras do Taoismo e do Tantra11. Na série 
Parahereges II, desenhos eróticos de Pablo Picasso também foram associados às 
gravuras de Dürer. Algumas vezes os desenhos eram sobrepostos às imagens 
sacras; outras, as imagens sacras eram sobrepostas aos desenhos de Picasso. 
 Os resultados das imagens de Parahereges II são um compilado de 
associações dialéticas, as quais fomentam a recepção, levando ao espectador ao 
debate sobre o local e a ideologia implantada pela Igreja. O resultado só poderia 
ser o choque entre crenças tradicionais e que, aparentemente, são intrínsecas à 
vida humana ocidental, gerando o choque e o impacto ao se depararem com tais 
imagens. Inevitavelmente a provocação da obra a partir da multiplicidade 
semântica imagética implica um acalorado debate entre os entendidos na Arte 
Contemporânea, e a incitação ao ódio aos menos perspicazes e mais submissos 
à ideologia das massas manipuláveis.  
 Acima de tudo, não se pode negar o teor e o caráter iconoclasta de León 
Ferrari ao montar tais imagens. Sua percepção a respeito da Igreja e dominação 
psicológica às pessoas é ampla e altamente corrosiva. Sua percepção a respeito 
da Igreja é política, ou seja, todos os enlaces da fé são políticos e suas ações são 
destinadas aos interesses de um pequeno grupo político.  
 A série Parahereges II, presente no capítulo 3 desse trabalho, são o eixo 
temático de discussão e reflexão. Todas as imagens fazem parte de um 
experimento do artista a partir da técnica da xerografia, e que, ao final, resultaram 
em uma fotomontagem política, já que entendemos a associação de imagens de 
                                                          
10 Albert Dürer, Catalogue raisonné des Bois Graves. Berhaus International, 1980. 
 





ideologias díspares com uma resultante política como fotomontagem. Para Walter 
Benjamin:  
 
[...] a moldura faz explodir o tempo; o mínimo fragmento autêntico da 
vida diária diz mais que a pintura. Assim como a impressão digital 
ensanguentada de um assassino na página de um livro diz mais que o 
texto. A fotomontagem preservou muitos desses conteúdos 
revolucionários. Basta pensar nos trabalhos de John Heartfield, cuja 
técnica transformou as capas de livros em instrumentos políticos12. 
 
 Em São Paulo, a arte xerográfica na Pinacoteca do Estado de São Paulo 
era patrocinada pela Empresa Xerox do Brasil S.A13. À época, uma escola para o 
desenvolvimento da arte xerográfica havia sido criada na própria Pinacoteca 
(1984) e visava aos vários experimentos com tal técnica. Sobre esse 
procedimento, a Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo afirmou em 
documento de 20 de janeiro de 1984 que seu objetivo era o de “transmitir as 
características técnicas de realização de obras artísticas em xerox, generalizando 
procedimentos ao se deparar com processos semelhantes”14.  
 Foi nessa década que inúmeros artistas participaram dessa nova 
experiência em arte xerográfica, como León Ferrari, Alex Fleming, Regina 
Silveira, Cildo Meireles, Paulo Bruscky, Jac Leirner, Mira Schendel, Nelson 
Leirner, entre outros.  
 Para a Pinacoteca do Estado de São Paulo, as resultantes de tal 
experiência representam o quanto o museu está disposto a incorporar em seu 
discurso o desenvolvimento de uma arte que dialogue com a contemporaneidade, 
que se atenha às novas tecnologias e como elas podem ser incorporadas à 
linguagem artística. A série Parahereges II, pertencente ao acervo, é histórica. As 
obras, além de seu valor artístico, possuem uma história conjunta ao museu, onde 
as próprias foram realizadas. É o objeto artístico com duplo valor. 
 
                                                          
12 BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. In: Magia e Técnica, Arte e Política: ensaios sobre 
literatura e história da cultura. Volume I. São Paulo: Editora Brasiliense, 2012. 
 
13 Ver Anexo 1. 
 
14 Secretaria de Estado da Cultura – SP, 20 de janeiro de 1984. Ofício: PE nº 022/84. Documento 






1.4. León na capital paulista  
 
 Os anos paulistas realmente foram de extrema importância para León 
Ferrari. O contato com tantos artistas jovens brasileiros da época levou o artista 
argentino, mais velho e já experiente, a experimentar novas materialidades. Seu 
prestígio e respeito foram tais entre os artistas e intelectuais brasileiros que, em 
2006, a Pinacoteca do Estado de São Paulo acolheu a exposição “León Ferrari. 
Retrospectiva. Obras 1954-2006”, a mesma mostra que passara por certo 
empecilho na Argentina, no Centro Cultural Recoleta, dois anos antes.  
 Em diversos outros museus da capital paulista, como o Museu de Arte de 
São Paulo, o Museu de Arte Contemporânea e a própria Pinacoteca15, vê-se um 
trabalho de retomada aos anos 60, no qual Ferrari mergulhava numa busca por 
uma linguagem própria em seus trabalhos, ou seja, uma codificação específica, 
um vocabulário próprio, como se estivesse buscando um alfabeto de imagens. 
Além disso, as esculturas em aço retomaram seu contato com a arquitetura 
clerical das Igrejas, herança dos trabalhos religiosos de seu pai. Logo em 1978, 
León toma aulas de litografia em São Paulo, iniciando uma série de traços 
particulares em gravuras, que hoje fazem parte do acervo desses museus, além 
de algumas das esculturas em aço.  
 O contato com artistas como Paulo Bruscky, um dos pioneiros em arte 
postal, Hudinilson Júnior, que trabalhava com fotocópias, e o casal (à época) 
Regina Silveira e Júlio Plaza16, voltados às experimentações como videotextos e 
microfichas, incitou-o a um processo criativo informacional, mergulhado no 
dinamismo evidente da grande cidade. O emaranhado de autopistas, anéis 
rodoviários, passagens de nível, envolvidas por inúmeros pequenos carros, 
chamava a atenção do público, pois demonstravam a visão do artista sobre a 
urbanizada e caótica São Paulo. Além disso, em suas novas heliografias, a 
intimidade das pessoas era revelada em plantas baixas, povoadas por pequenas 
figuras de homens e mulheres, iguais, carimbados, massificando-os. Era a 
                                                          
15 Ver apêndice: Tabela 1, Tabela 2 e Tabela 3. 
 
16 Júlio Plaza, Hudinilson Júnior e León Ferrari receberam homenagens póstumas, 
concomitantemente, no Museu de Arte Contemporânea de São Paulo (nova sede). As obras dos 





evidência de seu encantamento pela loucura da desigualdade brasileira 
estampada na capital paulista. Como relata a historiadora da arte brasileira Aracy 
Amaral, em seu terceiro volume da coletânea Textos do Trópico de Capricórnio: 
 
Essa é a fase de trabalhos da “arquitetura da loucura”, como ele a 
denominou, certamente motivado pela vivência do espaço urbano e ritmo 
do caos paulistano, quando ele declara na entrevista dada a Gabriela 
Salgado que a cidade o impressionou muito. Assim, na metrópole 
trepidante, cativava-o também a liberdade que sentia na atividade dos 
artistas à sua volta – “os brasileiros parecem que têm a cabeça mais 
livre”, declararia. Mas não deixava de ser crítico em relação à realidade 
violenta das contradições sociais que rodeiam os brasileiros: “Gosto do 
Brasil porque são mais tolerantes que nós, embora a situação seja mais 
terrível que a nossa. Está-se comendo a comida desses cinquenta 
milhões que estão morrendo. A gente é explorador em qualquer parte do 
mundo, porque uns comem e outros não. Mas no Brasil se nota mais” 
(AMARAL, 2006, p. 326-327). 
 
 É nesse contexto que Ferrari cria heliografias como “Passarela” (1981), 
“Cruzamento II” (1981) e “Autopista do Sul” (1982) como forma de representação 
do trânsito da cidade. As vias se sobrepõem umas às outras repletas de carros 
iguais numa mesmice constante. A individualidade dentro de cada veículo é mais 
uma pessoa massificada pelo aglomerado do que é fixo e do que é fluido numa 
cidade como São Paulo. Na mesma linha, “Bairro” (1980), “Expectadores” (1981) 
e “Tabuleiro” (1982)17 perpetuam a ideia das pessoas massificadas em suas vidas 
caóticas numa cidade também caótica.  
 Em “Bairro”, são minuciosos detalhes da vida cotidiana vistos em uma 
planta baixa, revelando árvores, praças, ruas, avenidas, o interior das residências, 
com mesas, camas, mesas de trabalho, crianças na escola e, nesse mesmo 
cenário, traições, rotina, mesmice, solidão, igualdade, caos etc. “Expectadores” e 
“Tabuleiro” evidenciam o jogo da vida, já que todos os seres iguais estão lado a 
lado, olhando-se, numa mesma pose, sob o mesmo aspecto ‘homem-máquina’.  
 Ilustrando esse caos urbano, em espaços milimetricamente calculados e 
organizadamente dispostos a receber um discurso, suas gravuras demonstravam 
                                                          
17 Todas as obras citadas aqui fizeram parte da exposição “León Ferrari – Lembranças de Meu 
Pai” no Museu de Arte Contemporânea de São Paulo (nova sede), com exceção de “Bairro”, que 
pertence ao Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (Malba) e faz parte da Coleção 
Constantini. A relevância de se incorporar a obra “Bairro” aqui está justamente no período de sua 
execução, já que ela foi realizada em São Paulo ao longo dos anos paulistanos do artista. As 
obras que estão no MAC-USP foram doadas pelo próprio artista. Vale ressaltar, também, que o 
artista teve contato com trabalhos de diversos artistas de outros estados brasileiros, levando-o a 




já a língua própria desse povo, em ponta seca ou nanquim, um idioma próprio, 
que se revelaria em palavras conhecidas ou abstrações, ou até mesmo em 
música. “Partitura” (1978) submete-se a uma exatidão da escrita abstrata, linha a 
linha, numa espécie de música da loucura. Suas várias gravuras, nesse mesmo 
período, demarcam igualmente o mesmo ritmo, a mesma intensidade e a mesma 
materialidade. As obras foram envolvidas pelos vapores da descoberta da gravura 
e pelos vapores da cidade paulista.  
 A fim de unir a musicalidade com seu amplo conhecimento sobre aço, 
Ferrari cria uma série de esculturas sonoras para uma exposição lúdica. Inúmeras 
barras de aço sobre vigas de madeira, disponíveis lado a lado, geravam múltiplos 
sons repercutidos pelas ações do vento ou do toque dos transeuntes. “Berimbau” 
(1979) unia um passado argentino de peças em arame, desenvoltas numa beleza 
musical. Não se trata de o artista se tornar músico; ao contrário, suas esculturas 
produzem música independente de seu conhecimento teórico sobre o assunto. A 
interação desses elementos e a incursão do artista pelo domínio do som são 
denominadas pelo artista, naquele momento, por ‘música não figurativa’. A 
respeito da utilização da escultura como instrumento musical, Enio Squeff, artista 
plástico, escritor e jornalista, em texto publicado no Jornal F. de São Paulo do dia 
20 de dezembro de 1980, afirma: “León Ferrari não quer ser mais que um escultor 
que, eventualmente, usa escultura para a música, na medida em que seus 
trabalhos se prestam também como instrumento”18.  
 As séries “La Basilica” (1985), “Parahereges” (1986)19 e “Os aviões” (1987) 
retomam, entretanto, os ataques ao universo religioso. Suas xerografias, assim 
denominadas pelo artista, retomavam a temática da violência e a Igreja. A 
arquitetura tradicional de “La Basilica” é tomada por abutres e demônios, e textos 
bíblicos estendem-se, sem distinção, sobre imagens sacras e anarquismos 
escatológicos. Os aviões, que mais uma vez faziam alusão aos EUA, aparecem 
regidos por um anjo, indicando que as ações de morte provocadas pelos 
bombardeiros eram orientadas pela justificativa cristã20. 
                                                          
18 Ver Anexo 2. 
 
19 Ver Imagem IX. 
 
20 Não se deve ignorar, porém, que membros da Igreja resistiram à ditadura, como Dom Frei Paulo 




 “Parahereges” é uma série que se aproxima à série “Releituras da Bíblia” e 
agrega principalmente cenas célebres da iconografia religiosa católica a variações 
explícitas do ato sexual retiradas do Kama Sutra21. Ambas marcam a ação das 
fotomontagens como apropriações literais das imagens de segunda geração, 
embora a escolha das imagens seja distinta. Enquanto que a série “Parahereges” 
é fruto da xerografia, como resultante de um pré-trabalho que não foi efetivamente 
transformado em obra, mas apenas como matriz, “Releituras da Bíblia” traduz-se 
em montagens como resultado final estético. É possível também que a 
objetividade e a acidez das obras posteriores se explicitem devido ao regresso à 
Argentina, lugar que o faria voltar, definitivamente, à militância contra a Igreja.  
 Em relação a esse retorno, Aracy Amaral assim se posiciona: 
 
A coexistência com o clima político-social e cultural argentino faria 
recrudescer – e exacerbar – sua crítica em relação ao poder, à Igreja e 
ao Estado repressivo. Progressivamente, ele centraliza, assim, em suas 
atividades, essa retomada feroz, poderíamos dizer, do confronto com o 
reacionarismo clerical, marca de sua produção dos últimos vinte anos 
(AMARAL, 2006, p. 330). 
 
 Outra pintura extremamente relevante para esse tema é “Cristo” (s.d./ 
Imagem I)22, também exposta atualmente no MAC-USP. Um Cristo cabisbaixo, 
numa cruz aparentemente rústica e torta, a mercê de um abutre, que permanece 
à espreita. Curiosamente, Ferrari sugere que a ave irá comer a carne do Cristo, 
infringindo, assim, a doutrina bíblica de que Cristo retornou da morte. É um Cristo 
real, humanizado, que vitimiza a sociedade por implantar sua imagem como ícone 
máximo, mas que também é vitimizado pela morte. Acima da cabeça do Cristo, a 
inscrição I.N.R.I.23, estampada com um letreiro em neon, confere um aspecto 
kitsch à crucificação, pois materiais baratos copiam formas da cultura erudita 
                                                          
21 Segundo declaração de Evandro C. Nicolau, curador, em conjunto com Carmen S. G. Aranha, 
da exposição “Léon Ferrari: Lembranças do meu pai”, organizada no Museu de Arte 
Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC-USP), 2014. Esta série, intitulada apenas 
como Parahereges, é pertencente ao MAC-USP. Tratar-se-á, em breve, da série Parahereges II, 
do acervo da Pinacoteca do Estado de São Paulo. 
 
22 Não consta data exata na ficha catalográfica da exposição do MAC-USP. É provável que a obra 
tenha sido realizada em meados de 1980, pois, segundo dados do museu, ela fora exposta no  
ano de 1986 por ocasião da mostra intitulada “A Nova Dimensão do Objeto”, dando evidências de 
que sua realização teria sido no início da década em questão. 
 
23 I.N.R.I. é o acrônimo de Iesum Nasarenus Rex Iudaeorum (latim), ou seja, Jesus Nazareno Rei 




ocidental. A contemporaneização da obra é perceptível na junção de uma ampla 
materialidade: uma inscrição tridimensional em lâmpadas, pedaços de madeira, 
tinta vinílica e fibra ótica. 
 Os últimos instantes da produção ferrariana em São Paulo provaram que, 
depois dessa experiência paulistana, o caminho era o mesmo na Argentina. Não 
era possível negar um passado comprometido com a política e com a denúncia. 
Além disso, a morte do seu filho Ariel jamais poderia passar em vão. Os horrores 
da ditadura militar argentina, encobertados por uma Igreja conivente, não 
poderiam passar impunes. Rumo à Argentina, não restava dúvida de que sua 
passagem pelo Brasil o havia incitado a muitas descobertas no mundo das artes, 
as quais seriam valiosas em suas novas concepções. Aracy Amaral (2006, p. 
239), ainda, levanta hipóteses a respeito: 
 
A indagação que permanece no ar é: como seria a produção de León 
Ferrari caso tivesse optado por permanecer no Brasil e não houvesse 
regressado à Argentina? Será que esse caráter intelectual de profunda, 
impressionante erudição, hereje [sic], “anti-cristão”, idólatra, pró-inferno, 
violento em relação à aguda problemática político-clerical de seu país, 
em contato com a memória e o engajamento inevitável com os 
compromissos de sua geração, emergeria [sic] com a mesma energia a 
que assistimos após seu retorno a Buenos Aires? Ou optaria ele pelo 
prosseguimento de uma linha de especulação formal como a que 
caracterizou seus desdobramentos no Brasil? 
 
 Despedindo-se oficialmente do Brasil em 1991 e estabelecendo-se em 
Buenos Aires até sua morte, em 25 de julho de 2013, o artista deixou tais 
perguntas sem respostas. Mas sabe-se que seu ateliê portenho recheou-se de 





























































2.1. A formação do artista na ditadura 
 
A América Latina possui um histórico bastante singular na construção de 
suas práticas artísticas, principalmente ao longo dos chamados “Anos de 
Chumbo”. O cenário de intervenção econômica pelos regimes de exploração 
capitalista e pela violência armada por parte dos Estados ditatoriais foi 
praticamente banalizado. A constância de assassinatos, sequestros, prisões e 
desaparecimentos injustificados fazia parte da rotina dos cidadãos latino-
americanos, ostentados por uma propaganda enganosa de liberdade, ordem e 
progresso. Qualquer manifestação contrária a essas práticas era respondida à 
bala, numa ação unilateral e violenta. A voz era arrancada junto da liberdade de 
expressão, que passou a ser uma promessa inexistente entre aqueles que 
acreditavam num Estado democrático. As artes, incumbidas à época do papel de 
resistência e militância, eram constantemente proibidas, censuradas e 
discriminadas. Apesar disso, artistas encontravam fórmulas, através de 
enunciados implícitos, para desviar a atenção de forças autoritárias e, assim, 
promover uma política contrária aos processos vigentes. É nesse contexto que o 
argentino León Ferrari inicia uma campanha artístico-política contra as opressões 
do Estado violento da ditadura, muitas vezes vinculadas a outros sistemas 
ideológicos, como a Igreja Católica.  
Os anos 1960 foram mote de partida para um dos períodos mais ricos e 
criativos nas artes da América Latina. Antes envolvidos por uma vanguarda 
estética que, muitas vezes, dava lugar a um fazer artístico sem grandes 
pretensões políticas, os artistas, motivados pela conflituosa situação política 
latino-americana, passaram a articular novas ideias no campo das Artes. O 
objetivo, neste momento, passou a ser o de gerar mais a contestação política do 
que o de produzir uma arte apenas sob o viés estético, ou seja, a arte deveria ter 
o poder de transformação social e de conscientização. A luta contra o golpe nos 





Ao longo dos períodos denominados Revolução Argentina24 e Processo de 
Reorganização Nacional25, artistas intelectualizados iniciavam um processo de 
derrocada ao Estado de ditadura através de uma arma muito mais crível: a arte 
engajada e política. Como atesta Ana Longoni, a investigadora argentina do 
Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET), citando a 
Declaración de la muestra de Rosario (1968): 
 
[...] La violencia es, ahora, una acción creadora de nuevos contenidos: 
destruye el sistema de la cultura oficial, oponiéndole una cultura 
subversiva que integra el proceso modificador, creando un arte 
verdaderamente revolucionario.  
El arte revolucionario nace de una toma de conciencia de la realidad 
actual del artista como individuo dentro del contexto político y social que 
lo abarca. 
El arte revolucionario propone el hecho estético como núcleo donde se 
integran y unifican todos los elementos que conforman la realidad 
humana: económicos, sociales, políticos; como una integración de los 
aportes de las distintas disciplinas, eliminando la separación entre 
artistas, intelectuales y técnicos, y como una acción unitaria de todos 
ellos dirigida a modificar la totalidad de la estructura social: es decir, un 
arte total. (LONGONI, 2010, p. 233-234). 
  
 Parte da classe artística – sobretudo a vanguarda – manifestava 
posicionamento políticos. A forma e a função da obra de arte estariam 
absolutamente vinculadas ao engajamento político, assumindo uma forma ativa e 
subversiva, cujo fim último seria o de combater a truculência que assolava a 
realidade latino-americana daquele momento. Assim, a violência da arte de 
combate e de resistência era justificada pela violência da ditadura. A ação 
basicamente dadaísta e surrealista das intervenções artísticas no país iniciara um 
processo singular, essencialmente revolucionário, a que chamavam 
Neovanguarda. 
Virgínia Gil Araújo (2012, p. 165), historiadora da arte e pesquisadora em 
História da Fotografia, chama a atenção para o caráter inovador dos 
                                                          
24 A “Revolução Argentina” foi um período de regime militar autodenominado sob tal nomenclatura 
pelos próprios ditadores, de 1966 a 1973. Consistiu em um dos diversos golpes políticos que a 
Argentina sofreu. O período foi marcado por diversas manifestações contrárias aos militares e por 
repressões violentas. 
 
25 O Processo de Reorganização Nacional foi o nome dado ao período regido pelos militares na 
Argentina, ao longo dos anos de 1976 a 1983. Esse período ficou marcado como um dos mais 
violentos da América do Sul pelo terror do Estado, rendendo o desaparecimento de mais de 30 mil 




procedimentos da Neovanguarda, os quais lhe conferiram a ruptura com as 
Vanguardas tradicionais: 
 
Se o maior atributo das experiências das Vanguardas fundamentou-se 
na valorização da multiplicidade de pontos de vista no Cubismo, no 
dinamismo e na simultaneidade de planos no Futurismo e na valorização 
do automatismo, do acaso, do apelo ao non sense, ou mesmo à 
incomunicabilidade, pela coexistência de signos inexplicáveis, presentes 
nas montagens do Surrealismo, a arte contemporânea informacional ao 
apropriar-se dos meios recupera o significado narrativo escapando da 
lógica da comunicação banal, que colocou em crise a linguagem. 
 
 Haveria, assim, a real necessidade de uma arte movida pela crítica e que 
promoveria não só uma linguagem inovadora, mas que também se 
responsabilizaria pela denúncia do caráter desumano da realidade política. 
Outra prerrogativa dessa nova estética era a de unir a figura do artista com a 
do intelectual. O artista serviria como propositor de uma ‘obra pensante’, ou seja, 
de uma arte considerada completa e consistente, que não mais excluiria classes, 
mas que as uniria com o objetivo de combater os males da ditadura. Esses 
artistas, articuladores e politicamente engajados, sabiam que a mudança só seria 
possível a partir da denúncia direta das ações militares, e que não seria possível 
revelar tais ações sem uma radical mudança na linguagem e no suporte artístico. 
Aí estava o propósito de uma arte renovadora, cuja finalidade não poderia ser 
limitada à simples problematização do fazer artístico como tarefa engajada e 
política, mas consistiria em reformular a si mesma num universo mais amplo de 
experiências plurais, enquanto discurso e materialidade. Sobre essa questão, 
observa a pesquisadora argentina Andrea Giunta26, também investigadora do 
CONICET e especialista em História da Arte latino-americana: 
 
Este problema supone revisar al menos tres instancias: el momento en 
que el artista se convierte en intelectual, es decir, aquel en el que decide 
comprometer su práctica con la realidad política; el debate que se abrió 
en el terreno de la estética acerca de las formas correctas para dar 
cuenta de esta necesidad y, finalmente, las formas, los repertorios 
visuales y conceptuales que elaboraron en su búsqueda de una solución 
que superara todas las contradicciones (GIUNTA, 2008, p. 263). 
 
                                                          
26 Andrea Giunta foi amiga do artista León Ferrari e hoje é a maior pesquisadora de sua obra. Sua 
contribuição no campo da História da Arte é refletida desde a curadoria e pesquisa em museus 
como o Malba, até a publicação de diversos títulos a respeito de León Ferrari, bem como da 




 Delineava-se, assim, um momento histórico bastante particular para os 
artistas e intelectuais latino-americanos: o da formação de um laço efetivo entre 
as esferas da Arte e da Política com vistas à consolidação de uma genuína 
política da arte. Havia, para eles, a necessidade urgente de superar as 
vanguardas estéticas – como as de cunho futurista e modernista – por 
entenderem que elas não atendiam às demandas mais fundamentais dos povos 
sul-americanos. Porque se enfrentava naquele momento uma situação 
desoladora, ausente de direitos, extremamente violenta e dilacerante; era 
inconcebível que se ficasse unicamente no plano da teoria; era um imperativo que 
a práxis de uma política da arte fosse bem dirigida e precisa. Mais do que isso, 
era necessário que a práxis contra-atacasse, que gerasse impacto. Ela deveria 
irromper sonora, contundente, agressiva, cortante e explosiva, qual uma bala de 
revólver contra as entranhas da ditadura. O objetivo do artista tornara-se o de 
provocar a opinião pública e, assim, desestabilizar a ordem.  Como intelectual, 
seu comprometimento consistiria em organizar um protesto a partir de sua nova 
concepção de suporte: a fotografia como arte informacional. 
 Esse é o cenário que se configura na década de 1960 na América do Sul. E 
é particularmente nele que León Ferrari principia a gerar sua arte-protesto. Seus 
questionamentos a respeito do papel da obra de arte e do estatuto das 
vanguardas motivaram-no à elaboração de um objeto constituído a partir de 
processos alegóricos de apropriação e montagem. A adoção de tais princípios 
pelos demais artistas da Neovanguarda conduziu-os a uma experimentação 
criativa com imagens de segunda geração e contribuiu, em igual medida, para a 
descoberta de novas técnicas e para o aproveitamento de diferentes temas e 
suportes. 
 Além disso, a disposição de formatos típicos das artes latino-americanas 
serviria como resistência às imposições de conteúdo, forma e mercado 
internacionais. Os jornais, por exemplo, tornaram-se uma forma eficiente de 
expressar as considerações políticas dos artistas. Nunca a proposta do artista 
havia chegado com tanta veemência às massas e difundido com tanto vigor suas 
ações. 
 A partir de maio de 1968, formava-se um cenário convergente à ação 




Unidos no Vietnã e o assassinato de Che Guevara, líder da esquerda na medida 
em que respondia pela participação, idealização e criação da Revolução Cubana. 
Sua morte fomentou ainda mais ações artísticas de cunho político entre os 
argentinos e aumentava, consideravelmente, o número de artistas vinculados às 
novas vanguardas. A esse respeito, Giunta defende que esses artistas, naquele 
momento, passaram a acreditar na missão de revolucionar o país, transformando-
se em artistas ‘intelectuais/comprometidos’ e se auto-proclamando portadores de 
uma missão de subversão profética, intelectual, política e estética (GIUNTA, 2008, 
p. 265). 
 O início dos anos 70 marcava uma era de violências e incongruências 
passadas que parecia estar distante de acabar. A “Revolução Argentina” 
representava, no fundo, um Estado de sítio, e forças militares empenhavam-se 
cada vez mais na caça dos acampamentos de guerrilheiros. Tal período ficou 
conhecido como um dos mais sanguinolentos da história argentina, em que mais 
de 30 mil pessoas foram torturadas e assassinadas pelo regime.  Havia, 
entretanto, alguns centros clandestinos contra a repressão em regiões mais 
afastadas dos centros urbanos. Um desses locais ficava na província de 
Tucumán27, ao norte da Argentina, onde, ainda no final da década de 60, serviu 
de acampamento e inspiração para um dos movimentos neovanguardistas mais 
intensos contra a ditadura: Tucumán Arde. A realização do projeto, em Rosario28, 
fizera-se baseada numa cultura de medo e de silêncios, mas que não tardaria por 
se fazer ouvir. 
Mergulhada numa profunda miserabilidade, a Província de Tucumán ardia 
em desigualdade social e era esquecida à margem de um projeto de sociedade 
modernizada, prometida pelo governo. Nem Tucumán, nem Buenos Aires, nem 
outras tantas províncias argentinas estavam prontas para a ascensão capitalista. 
O cenário de insatisfação era o mesmo em inúmeras outras cidades do mundo, 
como Paris, Berlim, São Paulo e Montevidéu. Na América Latina, estudantes, 
                                                          
27 À época, Tucumán agregava, principalmente, o cultivo da cana-de-açúcar. Por ser uma região 
montanhosa e de fácil acesso à Bolívia, tornara-se um ponto revolucionário na década de 60. 
 
28 Optou-se manter o nome da cidade no idioma de origem, por isso a ausência de acento gráfico. 





operários e clérigos ativistas se uniam em luta contra os regimes autoritários que 
vigoravam a época.  
 A partir do 1º Festival Argentino de Formas Contemporâneas, realizado em 
Córdoba em 196629, os artistas tomaram contato com setores que militavam por 
uma arte de vanguarda em Rosario e em Buenos Aires. Entenderam, ali, que a 
compreensão da vanguarda não se limitava a uma, mas a inúmeras formas de se 
entender a nova arte, proposta anos antes. A união desses artistas motivou-os, 
então, a gerar uma vanguarda com sentido mais agudo, mais avançado, munindo-
se de uma linguagem inovadora disposta a produzir um elemento estético 
politicamente ativo, que fosse capaz de transformar a sociedade. Igualmente 
sobre esse aspecto, Andrea Giunta: 
 
“Militaban” es una noción que traduce, de un modo casi literal, el sentido 
que, cada vez con mayor fuerza, caracterizó a la vanguardia desde 
mediados de la década. Desde esta concepción, el objetivo era 
convertirla en una fuerza de choque y dotarla de un sentido de 
avanzada. El proceso de politización que, como señalamos, existía como 
preocupación latente en algunos artistas, fue tomando una forma mucho 
más evidente y manifesta en la segunda mitad de los sesenta, cuando el 
interés por la renovación del lenguaje compitió con la preocupación por 
hacer del arte un instrumento activo en la transformación de la sociedad 
(GIUNTA, 2008, p. 281). 
 
 Evidencia-se que o intercâmbio entre esses artistas reclamava uma 
estética muito mais politizada. Dessa forma, a necessidade de se fazer uma obra 
conjunta entre os artistas rosarinos e portenhos incitou algumas reuniões para 
delimitação do espaço adequado às necessidades de uma política da arte que se 
situasse fora do circuito tradicional das artes argentinas. A decisão pela região 
tucumana se deu depois de um segundo encontro entre os artistas, os quais 
alegavam não se tratar de uma escolha aleatória. Longoni afirma (2010, p. 179-
180): “la situación tucumana conmovía a la opinión pública, no se vivía como una 
crisis provincial más, ni era un problema marginal o desconocido en el resto del 
país”. 
                                                          
29 Nesse mesmo ano, em 29 de julho, acontecia a Noite dos Cassetetes em cinco faculdades de 
Buenos Aires. Nos dias 29 e 30 de maio de 1969, havia ancontecido o Cordobazo na província de 
Córdoba, que significou uma revolta popular a qual foi reprimida violentamente pelo governo 
militar. Essa revolta, liderada por secretários generais, foi a primeira de uma série de revoltas 





 Diante da relevância desse fato histórico-sócio-político-cultural, muitos 
artistas militantes viajaram a Província de Tucumán por mais de uma vez e lá 
coletaram muito material para a realização da 1ª Bienal de Arte de Vanguarda, 
nome dado à mostra artístico-política em Rosario no final do ano de 1968, onde 
houve inúmeros debates e experimentos midiáticos. Os artistas muniram-se de 
fotografias de operários, entrevistas, gravações sonoras, registros audiovisuais, 
além de contarem com alguma documentação impressa, recolhida na pobre 
Tucumán. Eram materiais efêmeros, que apontavam sensivelmente para uma 
desmaterialização da arte. Gerava-se, através desses recursos midiáticos, um 
verdadeiro campo de batalha. Tal esforço coletivo do movimento configurava, 
mediante o próprio processo histórico de demolição e construção, a identidade e o 
projeto combativos desse grupo de arquitetos-operários. Eles se empenhavam na 
ação política da arte, instrumento crucial para a ruptura com o terror e a violência 
impostos pelo regime militar. Giunta (2008, p. 283-284) assinala: 
 
El grado de ruptura que se produjo en 1968 no se explica 
exclusivamente por la voluntad de politización, sino también por la 
búsqueda de una experimentación extrema desde la cual los artistas se 
plantearon pensar además la politización. En definitiva, las respuestas no 
provinieron sólo de las necesidades de la política, sino que, desde la 
compactación y superación de todo el capital de estrategias simbólicas 
que habían acumulado en la experimentación vanguardista, se 
propusieron pensar las acciones estéticas como una energía capaz de 
colaborar en la transformación del orden social. La convicción a la que 
finalmente llegaron fue que el arte no tenía que esperar a la revolución 
para adquirir un sentido político, sino que podía aspirar a integrar incluso 
las fuerzas capaces de provorcarla. 
 
 A análise da documentação e a emergente necessidade de uma 
experimentação política e estética concretizaram-se numa ação que se propunha 
a atravessar simultaneamente múltiplas esferas da vida – a política, a sociedade, 
a economia –, todas elas nocivamente comprometidas pelo legado autoritário do 
governo vigente. Ainda assim, a união entre a vanguarda artística e a vanguarda 
política não era usada sob a mesma medida por todos os artistas. A esse 
respeito, Giunta (2008, p. 286) marca muito claramente essa diferença quando 
afirma que alguns definitivamente envolviam-se mais pela vanguarda artística; 





A utilização de recortes de jornais pelo artista, por exemplo, em cujas 
páginas se viam estampadas manchetes sobre cidadãos desaparecidos, 
constituía uma estratégia que buscava subverter a própria notícia. Isoladamente, 
a reportagem poderia passar despercebida, caracterizando-se, assim, em um 
caso isolado. Certamente era essa a intenção da imprensa oficial ao anunciar 
timidamente o desaparecimento fortuito de um ou de outro cidadão, ou mesmo ao 
noticiar como espetáculo o aparecimento de um corpo, sem que um e outro 
pudessem parecer ter qualquer conexão. Em contrapartida, ao coletar, reunir e 
dispor cuidadosamente cada um dos fragmentos aparentemente aleatórios e 
episódicos de tais ocorrências, Léon potencializava o efeito da notícia diária, 
alçando-a a um nível exponencial, sintomático. Sem nada acrescentar ao material 
bruto, devido à censura, ele denunciava o caráter de artifício da manchete e o 
sentido falacioso dos meios de comunicação da época30. 
A inovadora estratégica de Léon consistiu, nesse caso, na apropriação 
sistemática de um veículo de comunicação bastante popular, no caso o jornal, 
utilizando-o na sua forma mesma (seu aspecto reprodutível, sua linguagem 
acessível, seu baixo custo). Mesmo que as modificações fossem mínimas no 
jornal, a intervenção realizada pelo artista seria capaz de tornar o veículo crítico 
de si mesmo e, consequentemente, que fosse combatido por si mesmo. A escolha 
e a apropriação adequada do meio provocam os fins. Por essa razão, as 
intervenções de León foram taxadas como armas políticas do que propriamente 
como obras artísticas. 
 As contradições do governo perante Tucumán eram enormes. A promessa 
de um Estado industrializado estava longe de ser alcançada. Havia um 
mascaramento publicitário sobre as intervenções do Estado e a imagem veiculada 
pelos meios oficiais de imprensa estava longe da realidade. Essa fora também 
uma das razões pelas quais os artistas se utilizaram da publicidade para 
combatê-la a si mesma. Nomearam, então, esta ação contra a publicidade como 
contrainformación. Nesse sentido, a arte deveria criar um circuito 
sobreinformacional e de comunicação efetiva, objetivando desmascarar a 
                                                          
30 Léon começa o trabalho de recolhimento e catalogação das reportagens em 1976, ainda na 
Argentina. Reorganizado pelo próprio Léon Ferrari, o conjunto de recortes jornalísticos da série foi 
compilado e publicado, mais tarde, sob o título Nosotros no sabíamos (COELHO, 2006, p. 127), n 





campanha obscura do governo e, a partir disso, criar uma cultura paralela e 
subversiva, capaz de desgastar o aparato oficial da cultura e recuperar a 
informação. 
 Em seu livro Prosa Política (2005, p. 27), o artista declara: “La obra de arte 
lograda será aquella que dentro del medio donde se mueve el artista tenga um 
impacto equivalente, en cierto modo, a la31 de un atentado terrorista en un país 
que se libera”. 
 É nesse ambiente de militância contra a ditadura argentina que a exposição 
se consolidou na cidade de Rosario. Apesar do clima conceitual das obras ali 
expostas, a linguagem estabelecida estava muito além de um jogo subjetivo, 
portanto não havia sutilezas nas obras. Elas eram explícitas e evidenciavam os 
descontentamentos de toda a sociedade frente à censura e à violência a que 
eram submetidas. A vanguarda em Tucumán Arde havia compreendido que era 
necessário abandonar, em certa medida, os recursos artísticos para promover a 
transformação política e para alcançar a realidade, eram necessárias ações 
audaciosas e coletivas.  
 Segundo Ana Longoni (2010, p. 184), entre os participantes desse 
movimento e da mostra de Rosario estavam os artistas: María Elvira de 
Arechavala, Beatriz Balvé, Graciela Borthwick, Aldo Bortolotti, Graciela Carnevale, 
Jorge Cohen, Rodolfo Elizalde, Noemí Escandell, Eduardo Favario, León Ferrari, 
Emilio Ghilioni, Edmundo Giura, Maíra Teresa Gramuglio, Martha Greiner, 
Roberto Jacoby, José María Lavarello, Sara López Dupuy, Rubén Naranjo, David 
de Nully Braun, Raúl Pérez Cantón, Oscar Pidustwa, Estella Pomerantz, Norberto 
Puzzolo, Juan Pablo Renzi, Jaime Rippa, Nicolás Rosa, Carlos Schork, Nora de 
Schork, Domingo Sapia e Roberto Zara. A exposição durou aproximadamente 
duas semanas e foi forçada ao fechamento pelo Estado autoritário ditatorial. 
 
2.2. Sobre León Ferrari 
  
 León foi um artista portenho que polemizou o universo das Artes Plásticas 
e o ambiente político da Argentina. Influenciado pela literatura crítica e movido por 
                                                          
31  Há uma correção na obra de Andrea Giunta (2008, p. 289) da expressão “a la” por “al”. Optei 




seu descontentamento com a Igreja, seu repertório artístico permeou um 
ambiente tênue entre a fé cristã e a violência cometida por ela ao mesmo tempo. 
Ele considerou, ao longo de seus 92 anos, que a campanha pelo perdão e pela 
aceitação a Cristo eram armas da própria Igreja para conquistar espaço político, 
mesmo que para isso a instituição se utilizasse da violência. A expressão artística 
de Ferrari gerou descontentamentos entre fiéis e personalidades renomadas da 
esfera clerical, despertando uma série de debates, críticas e manifestações. Era 
de se esperar que a ácida e corrosiva arte proposta por ele não encontrasse 
respaldo, permanecendo para lá de inaceitável num sistema regrado e 
assumidamente católico. Nesse sentido, a oposição era apenas o ponto de 
partida para uma batalha imagética, tanto no campo da estética, quanto no campo 
da política. 
Desde que León Ferrari nasceu, em 1921, seu repertório artístico o envolvia. 
Em sua obra História Natural da Ditadura (2006, p. 88), o pesquisador, crítico e 
curador Teixeira Coelho relata que o pai de Léon, Augusto César Ferrari (1871), 
fora um arquiteto e pintor de catedrais na Argentina, responsável pelos 
espetáculos32 visuais bíblicos dirigidos às massas urbanas no final do século XIX 
e início do XX. Talvez fosse essa a razão que tenha motivado León, mais tarde, a 
tornar-se um real oponente à religiosidade da civilização ocidental. León 
acompanhou o pai na construção dessas igrejas e formou-se em engenharia para 
auxilio de Augusto Ferrari nos projetos. Era enorme o seu envolvimento com o 
circuito religioso argentino, o mesmo que depois apoiou a ditadura, a qual 
assassinou seu filho.  
 Em 1910, o arquiteto viaja até Messina, na Sicília, para documentar as 
consequências do terremoto que arrasara a cidade dois anos antes. Dessa visita, 
nasceu o afresco com dimensões agigantadas “Messina Distrutta” (124x15m), o 
qual revelava um caráter jornalístico e altamente político na medida em que 
apresentava tais imagens. Augusto Ferrari não parou mais de se dedicar a tal 
temática e prova disso são os trabalhos “Panorama da Batalha de Maipu” (1909), 
“Panorama da Batalha de Tucumán” (1916) e “Panorama da Batalha de Salta” 
                                                          
32 Ao longo do século XIX, principalmente em Paris, era comum o uso de Panoramas que criavam 
efeitos tridimensionais aos espectadores. Usavam-se efeitos de iluminação e sonoros nas pinturas 
de paisagens de grande escala para a formação ilusória e sensitiva do espectador. Augusto 




(1916). O caráter político aparecia suavizado nos grandes painéis panorâmicos 
em 360º, que alcançavam, cada um, onze metros de comprimento (COELHO, 
2006, 89-91). 
 É nesse contexto que León Ferrari cresce e, entre os anos de 1954 e 1955, 
começa a produzir arte, como ele mesmo define seu processo criativo. Sua 
primeira experiência foi com esculturas de cerâmica e de cimento. Com o 
adoecimento de sua filha Marialí e a não possibilidade de tratamento na 
Argentina, León parte com a família para a Itália em 1952, o que o leva ao contato 
com as artes plásticas locais, incitando-o a um novo panorama. Morando em 
Roma em 1954, Ferrari cria suas primeiras esculturas com o siciliano Salvatore 
Meli e se entusiasma com a possibilidade de se tonar ceramista na Itália. A família 
retorna a Buenos Aires e o artista acaba por ficar mais um ano na cidade italiana 
a fim de dar continuidade a sua iniciativa como ceramista. No ano seguinte, León 
decide voltar a Buenos Aires e acaba deixando na Itália o seu acervo de 
esculturas ali trabalhadas.  
 Aparentemente envolvido pela necessidade de experimentar materiais 
diferentes da tradição clássica artística, a década de 60 é marcada pelos arames, 
madeiras, caixas, garrafas, desenhos e manuscritos. Segundo Giunta (2006, p. 
83), “[a]s esculturas em madeira e em arame estão relacionadas a diferentes 
concepções: enquanto nas madeiras se destacam a massa e o volume, os 
arames evidenciam as relações do espaço com o vazio”. Além disso, Ferrari faz 
uma série de gravuras em metal e de nanquins sobre papel criando uma nova 
linguagem, como se estivesse concebendo um novo alfabeto. Seria a iniciativa da 
multiplicidade discursiva nas obras do artista em materiais e formas, com o fim 
único do experimentalismo e da militância política. 
 Em 1964, ao mesmo tempo em que Ferrari se afasta das esculturas em 
metal33, uma fase de caixas com arames e colagens se anuncia. Nesse momento, 
o encontro entre a fotomontagem e o tema da religião começa a tomar maior 
espaço entre suas obras, como “Deus” (Imagem II), que mescla a apropriação de 
imagem fotográfica e aquarela e torna-se o primeiro passo dado rumo às 
                                                          
33 Torre de Babel (terminada em 24 de janeiro de 1964) é a última escultura em metal realizada 
pelo artista nos anos 60. O artista retoma as esculturas em metal na década de 70, quando se 
auto-exila em São Paulo e passa a desenvolver peças metálicas e sonoras, além de outras obras 




fotomontagens sobre a religião. Em novembro desse mesmo ano, “A árvore 
inseminadora” (Imagem III) torna-se, evidentemente, o início dessa trajetória de 
luta contra a Igreja. Como assinala o próprio artista em entrevista cedida a Alberto 
Collazo, 1988 (apud GIUNTA, 2006, p. 119): 
 
Comecei em 1964 com um desenho-manuscrito. No centro tinha uma 
ilustração do pênis de Davi de Michelangelo. Era uma espécie de 
releitura do Dilúvio, mas ninguém morria, diferentemente do que conta o 
texto bíblico. Em meu escrito se dizia que as mulheres se salvaram 
inflando os peitos e as nádegas para flutuar. Os homens sim morriam 
todos, mas Satanás resgatou o pênis de cada um deles e o enxertou em 
uma grande árvore, A árvore inseminadora. Nela as mulheres trepavam: 
as pecadoras, em uma grande fornicação coletiva. 
 
Mas é em 1965 que León Ferrari é reconhecido por chocar a sociedade 
conservadora argentina com a obra “A civilização ocidental e cristã” (Imagem IV). 
A pedido do Instituto Di Tella, a grande escultura evidenciava sua posição política 
em relação à religião e aos Estados Unidos. Com um Cristo crucificado em um 
bombardeiro norte-americano, o artista oficializava sua defesa de que a Igreja 
cristã ocidental seria conivente com os Estados totalitários e intervencionistas e 
com as atrocidades por eles promovidas, como a imposição capitalista dos 
Estados Unidos sobre a América Latina, por exemplo. 
 De acordo com o relato de Teixeira Coelho (2006, p. 117), a obra não fora 
aceita pelo Instituto, mas fora considerada progressista. Posicionado em formato 
de cruz, o bombardeiro norte-americano direciona-se ao chão, como se, junto do 
Cristo, fosse explodir o solo. A proposição da obra sugere que haja a destruição 
de símbolos aparentemente intocáveis e imutáveis, no caso o cristianismo e o 
capitalismo. O bombardeiro é uma evidente afronta à cultura de guerra norte-
americana, que, naquela década, enviava tropas para o Vietnã. Já a imagem do 
Cristo pregada ao bombardeiro previa a união das forças clericais aos sistemas 
autoritários que a América Latina enfrentaria em meados da década de 60. A 
união desses signos formaria um jogo ambivalente entre as várias ações violentas 
a que essas populações estariam submetidas. 
Ao final de 1960, seu engajamento era ainda mais intransigente, já que a 
Argentina se encontrava em um Estado autoritário, o qual mantinha um vínculo 
com a Igreja católica. León, portanto, une-se a outros artistas engajados e 




década de 70 ele dera início a “Nosotros no sabíamos” (Imagem V), que foi um 
marco político de sua obra. A obra exibia um caráter documental, em que o artista 
selecionava, recortava e colava notícias em pôsteres sobre a violência da ditadura 
argentina. Só nessa coletânea havia centenas de registros sobre cadáveres 
encontrados em áreas distantes do país.  
No final do ano de 1976, em meio ao estado violento da Argentina, o 
descontentamento e a impotência em reverter tal cenário, León Ferrari e sua 










































Deus, 1964. Colagem e aquarela sobre papel, 42,5 x 32,5 cm. 
























































El Arca de Noé ou El Árbol embarazador, 1964.  
























































A civilização ocidental e cristã, 1965. Plástico, óleo e gesso, 200 x 120 x 60 cm.  







































Nosotros no sabíamos, 1976. Recompilação de artigos jornalísticos sobre a repressão durante o 
ano de 1976. 25,5 x 21 cm. Coleção Alicia e León Ferrari. 
 
Na capital paulista, em seu pequeno ateliê próximo à Avenida Paulista, León 
recriava suas engenhosas esculturas em arame e dava início a um trabalho de 




emaranhados de pequenos carros em uma mesma direção em vias infinitas. 
Denota, em princípio, que o artista havia se retirado do campo da política da arte. 
Demonstra não querer relembrar o passado doloroso que ele e a família haviam 
deixado para trás junto de seu filho.  
 Mas a sensação de ausência política não é verdadeira. As várias 
heliografias realizadas na cidade de São Paulo revelavam outro aspecto político: 
as vias repletas de automóveis individualizavam o ser diante do caos político. 
Numa continuidade aos seus desenhos caligráficos na década anterior, León 
aprimora seus traços numa série de vocábulos próprios, formando uma espécie 
codificada, como se alcançasse um idioma para seus trabalhos. Esses códigos 
pareciam transpor os vários arames trabalhados para o papel, numa linguagem 
própria, a qual envolvia o desenho e a palavra. É com essa diversidade de 
trabalho que o artista, residindo no Brasil, expõe em diversas cidades do país e 
em várias outras no mundo, recebendo um prêmio na IV Bienal Americana de 
Artes Gráficas de Cali, Colômbia, em 1981.  
 No final dos anos paulistanos, León retorna às fotomontagens e, em 1983, 
inicia a série “Releituras da Bíblia” (Imagens VI e VII), vinculando novamente a 
iconografia católica às violências da sociedade contemporânea e também ao 
erotismo oriental. No ano seguinte, a família volta ao seu país de origem, 
mantendo, porém, o ateliê em São Paulo. É nesse mesmo ano que Ferrari realiza 
sua primeira exposição na galeria Arte Nova em Buenos Aires, intitulada “Oito 
anos no Brasil. 1976-1984”. 
 Os anos seguintes foram marcados principalmente pela militância contra a 
Igreja católica. No ano de 1985, por exemplo, León cria a obra “Juízo Final” 
(Imagem VIII), a qual expunha excrementos de aves de pombos sobre a obra 
homônima de Michelangelo na Capela Sistina, delimitando o teor e a acidez de 
seus discursos. Tais obras rumavam a um confronto declarado com a Igreja, 
levando-o a enfrentar diversas manifestações e atos de vandalismo contra sua 
obra. “Parahereges” (Imagem IX)34 foi a série que precedeu “Releituras da Bíblia. 
Ambas lidavam com cenas tradicionais católicas, mescladas a imagens adversas, 
                                                          
34 A imagem XIX diz respeito à série Parahereges do acervo do Museu de Arte Contemporânea da 
capital paulista. Este trabalho visa à discussão sobre a série pertencente ao acervo da Pinacoteca 
do Estado de São Paulo, também da capital paulista. As imagens da série Parahereges II serão 




como representações do erotismo e vários tipos de violência, sendo a primeira 
resultado do processo da xerografia e a segunda, da montagem. Apesar da 















Juízo Final, 1994. Colagem de excrementos de pombas sobre gravura de Michelangelo,  
100 x 79 cm. Col. Alícia e León Ferrari. 
 
A década de 90 se inicia com o fechamento definitivo de seu ateliê brasileiro 
e o aprimoramento nas apropriações de imagens fotográficas, em que consiste no 
uso de imagens de segunda geração para a formação de uma nova resultante. No 
ano de 1991, “Justiça” traduz a ironia e a eloquência de seus argumentos diante 
da utilização de um animal vivo35, engaiolado, defecando sobre uma balança, 
revelando um vínculo com Arte Povera da Neovanguarda italiana. A revolta da 
Sociedade Protetora dos Animais da Argentina em Buenos Aires motivou o artista 
                                                          
35 A obra dialoga com uma longa tradição de artistas que optaram por servir-se da presença de 
animais vivos em suas instalações como instrumento de reflexão e provocação política. É o caso 
da obra “Sem Título (12 Cavalos)”, 1969, de Jannis Kounellis.  Nesta obra, o artista grego 
acomodou cavalos vivos nas dependências da Galleria L’Attico, em Roma. Ligado à Arte Povera, 
buscava introduzir no universo dos museus elementos cotidianos, criticando o status elitizado do 
circuito artístico em contraste com o empobrecimento das massas. No Brasil, essa expressão 
pioneira já figurava anos antes nas obras “Tropicália”, de Hélio Oiticica, e “Desvio para o 




a redigir uma carta36 contra-argumentando sobre sua obra. No ano seguinte, ele 
reapresenta a mesma obra no Espaço Giesso, em Buenos Aires, mas dessa vez 




Collage – série Paraherejes, 1986. Xerografia sobre papel, s. dim. MAC-USP.  
Arquivo pessoal. 
 
 Coerente ao tema da justiça, o artista elabora uma série de obras em que 
se utiliza de garrafas e arames com preservativos espetados, que expressam sua 
posição contrária à postura do cardeal Quarracino, então Arcebispo de Buenos 
Aires, que se revelava contrário à distribuição de preservativos pelo Ministério da 
Saúde.  
Em entrevista a Fabián Lebenglik, no jornal Página/12 de 1994, o artista fala 
sobre sua preocupação com a temática de suas produções: 
 
                                                          




Eu acredito que a arte pode ser usada, acredito na função da arte. E em 
temas que o poder considera delicados, como o sexo e a religião, tento 
buscar imagens em que a censura – se existisse – caísse no ridículo. Na 
arte política, por exemplo, pode-se encarar a política como uma natureza 
morta, e, nesse caso, a preocupação do artista continua sendo a obra. A 
obra é utilizar a arte em função de uma militância, para dizer algo que 
transpassa o estético [...]. A arte pode ser um projétil. (apud GIUNTA, 
2006, p.224) 
 
 As obras de Ferrari seguiram uma multiplicidade no final dos anos 90. A 
questão política era transcrita a partir de diversos materiais apropriados pelo 
artista. Textos, colagens de santos em imagens de papel, manequins, lantejoulas, 
fotos, arame, animais etc. Todas essas possibilidades tornariam a próxima 
década um ideário artístico envolvido pelos vapores das novas oportunidades 
atribuídas ao capitalismo, como as lojas baratas de produtos importados em 
mercados populares, que disponibilizavam todo e qualquer artefato em plástico, 
vidro e madeira. Nessas lojas populares, León começou a investir na apropriação 
de objetos, como santos em plástico, baratas e ratos de plástico, entre tantos 
outros materiais que conferem à sua obra um significado único nas artes 
contemporâneas.  
 No início dos anos 2000, uma série em braile se tornaria uma nova 
linguagem. Versículos bíblicos escritos sobre a foto de Hitler, ou sobre fotografias 
de nus de Man Ray, tencionavam legibilidade e ilegibilidade. Um discurso era 
proferido pelo braile, mas a imagem em que ele estava inserido era oposta, 
gerando, mais uma vez, a dinâmica ambivalente nas obras de Ferrari. Por outro 
lado, caixas com arames e espumas de poliuretano tomavam formas abstratas 
com nomes específicos, como “Carta a Santantonín” (2004).  
 A partir disso, caixas com penas, arames, baratas e ratos de plástico 
associados a santos de plástico formaram o repertório das últimas obras do 
artista. A acidez política provocava maiores manifestações contra suas obras, e 
religiosos almejavam quebrá-las. Criações com santos na frigideira, ratos no lugar 
dos apóstolos na Santa Ceia, Virgem com baratas e escorpiões, caixas com 
imagens sacras e profanas dividindo os mesmos espaços davam ao artista um 







2.3. A violência da/à obra do artista 
 
 León Ferrari não é um artista que passa despercebido no âmbito da arte 
contemporânea argentina. O país, que conta com uma população 
majoritariamente católica e que é berço do atual Papa37, também é palco de um 
cenário histórico de manifestações contra a própria Igreja. O apoio declarado de 
alguns bispos à ditadura argentina gerou um embate entre os argentinos, 
deflagrando uma polaridade entre aqueles que aderem à posição do clero e os 
que a condenam. Dentre esses últimos é que se encontra Ferrari, guardando 
resistência e fazendo frente às imposições e retrocessos da Igreja Católica em 
relação aos direitos civis, não só no país, mas no ocidente como um todo. 
 Embora invista também contra outras instâncias que reconhece como 
responsáveis pelas muitas violências institucionais e históricas, Léon sustenta a 
parcela significativa de responsabilidade do poder clerical enquanto um dos 
principais agentes promotores da crueldade e da violência, da segregação social 
das massas, do preconceito às mulheres, da perseguição aos homossexuais, do 
racismo e tantas mortes provocadas por sistemas totalitários como foram o 
nazismo, o fascismo e as ditaduras militares na América Latina. Desse modo, 
constata-se como e o porquê de a Igreja converter-se em alvo de seus 
questionamentos. Através do caráter provocativo de suas obras, o artista parte 
para o contra-ataque, expondo a descoberto as contradições da doutrina e da 
práxis eclesiástica e o apoio da religião católica argentina às violências ditatoriais.  
 Contudo, a partir do instante em que suas composições permeiam o campo 
imagético da iconografia cristã, apropriando-se de seus elementos, despojando-os 
de sua aura habitual e associando-as às múltiplas atrocidades do Ocidente, o 
ideário católico entra imediatamente em conflito com o estatuto de sua arte, 
levando os fiéis a questionarem seu caráter estético e seu valor como arte. 
Impulsionada pela facilidade de circulação nas redes midiáticas da 
                                                          
37 Jorge Mario Bergoglio tornou-se o atual papa Francisco em 13 de março de 2013, depois que o 
papa Bento XVI abdicou o papado em 28 de fevereiro do mesmo ano. Ele é o primeiro papa 
nascido no continente americano, ou seja, é o primeiro pontífice não europeu numa história de 
mais de 1200 anos de papado.  O atual papa foi nomeado Arcebispo de Buenos Aires em 28 de 
fevereiro de 1998 e cardeal-presbítero em 21 de fevereiro de 2001, contando com apoio do papa, 





contemporaneidade, sua obra espalha-se rapidamente, despertando opiniões 
favoráveis e contrárias, angariando grupos partidários e legiões de oponentes. 
Nessa mesma proporção, chegam às manifestações, ora solidárias e simpáticas à 
causa, ora atrozes, hostis e ameaçadoras. 
 Para citar um exemplo, observa-se, dentre as inúmeras manifestações 
violentas que Léon enfrenta em reação ao seu trabalho, o episódio ocorrido no 
Centro Cultural Recoleta. A exposição em questão continha obras como “A 
civilização ocidental e cristã” e “Juízo Final” (Imagens IV e VIII) numa perspectiva 
efetivamente contra o clero na Argentina. Subitamente, um grupo de militantes 
católicos, que protestava contra a mostra, invadiu o espaço. Alheios à mansidão e 
serenidade cristãs, os fiéis adentraram o recinto em grande agitação, destruíram 
as obras expostas e hostilizaram visitantes, ameaçando-os com estilhaços de 
garrafas. Na ocasião, o ataque transcorreu sob um coro de insultos contra o 
artista e, paradoxalmente, sob os gritos de “¡Viva el Cristo rey, carajo!”38. Depois 
disso, Ferrari juntou os restos das obras quebradas e renomeou a exposição 
como “Obrigado, Cardeal Bergoglio”. Isso gerou uma nova onda de protestos de 
milhares de católicos, desta vez sob gritos de “¡Viva a Argentina católica!”. Ao 
mesmo tempo, outros milhares de pessoas, favoráveis à liberdade de expressão, 
defendiam-no nas ruas.  
 Para o artista, a versão rotulada como ‘anticlerical’ por aqueles que 
visualizam sua obra é equivocada. Segundo a estudiosa que acompanha sua 
obra, a intenção de Ferrari é, de fato, questionar a doutrina da Igreja Católica e a 
ética da cultura do Ocidente (GIUNTA, 2006, p. 29). O artista vê a Igreja Católica 
como uma das responsáveis pela falta de ética na formação social e intelectual 
dos cidadãos, tornando-os violentos e intolerantes aos que fogem do padrão por 
ela imposto. A Igreja partiria de uma premissa ambígua e equivocada, já que, ao 
                                                          
38 O episódio ocorreu em 03 de dezembro de 2004. Segundo o jornal Folha de S. Paulo, da versão 
online do dia 14 de março de 2013, León Ferrari se tornou alvo de críticas do cardeal de Buenos 
Aires, Jorge Bergoglio, durante a exposição “Retrospectiva: Obras 1954-2004” no Centro Cultural 
Recoleta, na capital argentina. Na ocasião, Bergoglio chamou a exposição de blasfêmia e, 
segundo Ferrari, isso gerou a onda de intolerância e violência às suas obras. Segundo o jornal La 
Nación, da versão online do dia 02 de dezembro de 2004, as palavras do atual papa seriam: "Hoy 
me dirijo a ustedes muy dolido por la blasfemia que es perpetrada en el Centro Cultural Recoleta 
con motivo de una exposición plástica. También me apena que este evento sea realizado en un 
Centro Cultural que se sostiene con el dinero que el pueblo cristiano y personas de buena 
voluntad aportan con sus impuestos" e instou que "frente a esta blasfemia que avergüenza a 
nuestra ciudad, todos unidos hagamos un acto de reparación y petición de perdón el próximo 7 de 




mesmo tempo em que defende um mundo de paz, apoia regimes de violência por 
questões políticas. A figura do Cristo representaria um simulacro à sociedade 
ocidental, uma vez que ela a força a se comportar sob um regime imperfeito de 
conduta, baseando-se em conflitos de interesses e em princípios ultrapassados.  
Para Ferrari, é sob essa égide cristã que os Direitos Humanos são 
infringidos. Se a ética e a justiça fossem aplicadas a todos, a Igreja seria vítima de 
sua própria conduta. As ações do catolicismo se contradizem em si mesmas, 
embora seu poder de alienação seja tal, que as massas não podem vê-lo ou 
percebê-lo. A justificativa bíblica torna-se base para todas as ações desumanas 
como verdade absoluta e inquestionável. Em sua obra Prosa Política, o artista se 
define: 
 
Compartimos una sociedad donde algunas personas profesan una 
religión que afirma que otras merecen ser torturadas en el más allá. De 
esta antigua idea se apropió Jesús, quien dijo que existe un lugar donde 
el fuego nunca se apaga, destinado a incrédulos y demás pecadores. 
Durante dos milenios, santos y pontífices de la Iglesia explicaron las 
características de ese sitio, que los hacedores de nuestra cultura 
ilustraron produciendo un acervo estético que puebla de crueldad – bien 
pintada por el Bosco, bien escrita por el Dante – bibliotecas y museos.  
Mientras difunden aquella idea, en Iglesias y en escuelas, el Papa y otros 
creyentes suscriben declaraciones sobre derechos humanos en la Tierra, 
que prohíben los tormentos, diferentes de los que proclaman para el más 
allá, que los admiten. Estas dos formas de la justicia, que ocupan la 
mente del Papa y sus feligreses, son tan contrarias entre sí que, si la 
legislación humana pudiera aplicarse a la divina, sus autores y 
propagadores recibirían una condena parecida a la que aquí reciben o 
deberían recibir quienes la violan: el creyente es juez y reo de sus ideas 
(FERRARI, 2005, p. 190). 
 
León Ferrari defende a ineficácia dos textos publicados no livro sagrado 
bíblico. Sua posição contrária às ações da Igreja católica não se restringe a uma 
simples política anticlerical, direcionada exclusivamente a agentes e 
personalidades católicas (como o Papa, cardeais e padres), mas 
fundamentalmente contrária ao livro sagrado, já que seus ensinamentos são 
seguidos indiscutivelmente e, por isso, são responsáveis por uma segregação 
histórica, agravada ainda mais por interpretações errôneas e arbitrárias nos 
últimos tempos. A existência de um deus não está em seu jogo político, mas sim a 
do Deus bíblico, que, para ele, é tirano e baseia-se em ações violentas para 




Partindo do fato de que a Bíblia contenha inúmeras histórias e de que essas 
histórias sejam tomadas literalmente como exemplos a serem seguidos, chega-se 
à indução de uma consciência dogmática nas pessoas que assumem essa 
ortodoxia doutrinária. Frente a qualquer oposição ao que elas julgam estabelecido 
como verdade revelada, a reação é a de incômodo, seguida de perto por uma 
espécie de histeria coletiva, irrefletida, belicosa e, por vezes, efetivamente 
violenta. Tal condição constitui um completo – e complexo – paradoxo entre as 
leis defendidas pelo texto bíblico e suas práticas.  A obra de León pretende 
revelar ainda mais as discussões a respeito das influências do cristianismo na 
sociedade ocidental. Tal proposta se evidencia, em entrevista do artista ao Jornal 
Página/12 de Buenos Aires, que haveria um hipotético diagnóstico 
contemporâneo da figura de Jesus, no qual ele seria interpretado como um 
paciente esquizofrênico/paranoico: 
 
Eu não sou especificamente anticlerical e ateu. Os anticlericais têm 
como alvo a Igreja e os padres, enquanto os ateus ocupam-se em negar 
a existência de Deus. E a mim não me preocupam essas coisas, mas a 
religião em si, os livros sagrados, a Bíblia [...] minha preocupação é 
quanto à essência da religião. Se existe ou não um deus, isso é 
secundário. Para mim o que conta é que esse deus existiu e existe há 
milhares de anos na cabeça das pessoas. Interessa-me esse deus 
bíblico, tanto do Antigo como do Novo Testamento, e essa tradução 
singular que as pessoas fazem dos livros sagrados, que são terríveis, e 
têm uma crueldade sem limites. Jesus mesmo é um personagem que 
somente se salvaria pela psiquiatria. Se alguém dissesse a um 
psicanalista as coisas que supostamente Jesus disse, o diagnóstico seria 
o de paranoia e esquizofrenia; somente assim seria possível entender o 
disparate de alguém que nos condenou à tortura [...] (apud GIUNTA, 
2006, p. 218). 
 
 Entende-se que, para León, o cristianismo instaura a exclusão dos que 
pensam e agem de maneira diferente em nome do bem comum; e, mais do que 
admitir, institui a violência contra essas pessoas, sob a alegação de um castigo 
merecido, estabelecido pelo próprio Deus através de suas leis. Por esse caráter 
incoerente do corpo de dogmas, estabelecido, até então, especialmente pelo 
catolicismo, León conecta também a intolerância e a perversidade históricas da 
ação da Igreja ao regime nacionalista da Alemanha de Hitler. As constantes 
atrocidades cometidas contra seres humanos ao longo do período, culminando na 




violências justificadas através da Bíblia. Parte da série “Releituras da Bíblia” tem 
como tema o conluio entre o Estado Nazista e a Igreja Católica. 
Conforme a visão de León, as páginas do Velho Testamento estão repletas 
de relatos e narrativas em que a pena de morte é o veredito prescrito para infiéis, 
idólatras, profanadores, prostitutas, ladrões etc., enquanto que, no Novo 
Testamento, Cristo vem ao mundo não para salvar a humanidade de seus 
pecados, mas para perpetuar o castigo sobre aqueles que insistem em praticá-
los, prorrogando, assim, a violência divina. Nas admoestações do cristianismo 
original, fica claro que o Salvador acolhe apenas aqueles que O aceitarem e 
perenizarem seus ensinamentos e suas palavras, numa eternização da ditadura 
celeste, cuja única alternativa viável – o Caminho, a Verdade, a Vida – é a 
aceitação tácita e incondicional pela qual o ser humano pode livrar-se do estigma 
do pecado e da condenação. Por isso, para León, é inteiramente justificável que o 
nazismo, a ditadura e outras violências tenham por base os ensinamentos da 
própria Bíblia. Além disso, pesa o fato de que a Igreja mantinha vínculos, por 
vezes escusos, com o Estado autoritário vigente. Em uma carta direcionada ao 
cardeal Antonio Quarracino, o artista cita o desaparecimento de milhares de 
pessoas ao longo da ditadura argentina e a omissão da Igreja frente aos dados 
(FERRARI, 2005, p. 81-86). 
 Por conseguinte, toda imagem presente na iconografia cristã representa, 
no fundo, a propagação e a perpetuação do pensamento intolerante da Igreja, 
fundamentado e justificado pelo texto bíblico e por sua interpretação canônica. 
Assim, também, todas as outras violências (a ditadura na Argentina, a Primeira e 
a Segunda Grandes Guerras Mundiais, a Guerra do Iraque, a supremacia norte-
americana e os genocídios dela decorrentes, a exclusão e a morte dos 
homossexuais, a subjugação das mulheres, o regime de escravidão, o racismo, a 
colonização predatória e o consequente massacre de povos indígenas e tantas 
outras que acometeram e ainda acometem a humanidade) são direta ou 
indiretamente fruto da irracional perseverança aos ensinamentos bíblicos e criam 
uma cultura histórica de subjugados. A mácula do Ocidente está em crer no 
cristianismo. Em entrevista ao Jornal La Nación, prossegue em suas justificativas: 
 
[...] Eu acredito que no fundo o que deve ter acontecido é que Jesus era 




se vêm de um ensandecido, não representam uma afronta, e por isso ele 
não deve ser acusado. Mas depois chega São Paulo e aqueles que 
transformaram essas frases no fundamento da nossa cultura. Da capela 
Sistina a Auschwitz, essas obras que o Ocidente produziu se devem a 
alguém que tomou as frases de um louco e as converteu em palavra de 
Deus. Esse livrinho, o Evangelho, é a causa das matanças na Conquista, 
na Inquisição, nas Cruzadas e em boa parte do que está acontecendo no 
Iraque. Enfim, era uma síntese disso que eu queria transmitir. Fracasso 
total (apud GIUNTA, 2006, p. 37). 
 
 Depois de argumentar sobre a incoerência da Igreja Católica, León seguiu 
os últimos anos dispondo santos de plásticos em frigideiras, liquidificadores, 
moedores de carne, micro-ondas de plástico, dando continuidade à tese de que 
as pessoas deveriam se libertar das crenças da Igreja. A resposta para suas 
ações estava justamente na própria violência, uma vez que sua ideia era a de 
combater a violência produzida pela fé católica através de uma obra que atacasse 
a Igreja enquanto instituição. O objetivo de destruir o sistema da cultura oficial 
ocidental, a partir de uma arte verdadeiramente revolucionária, só seria possível 
através de uma obra de arte também violenta. 
 
2.4. A respeito da série Releituras da Bíblia 
 
 A série teve início ainda nos últimos anos paulistas do artista e foi tomando 
corpo e forma na Argentina. Imagens sacras da iconografia oficial cristã, 
reconhecidas como símbolos máximos dessa cultura, são dispostas lado a lado 
com diferentes ícones do imaginário do Ocidente, imagens igualmente 
emblemáticas, mas de sentido e valor opostos. Enquanto as primeiras enaltecem 
a grandiosidade divina e seus feitos sobre a Terra, as segundas desmascaram 
uma humanidade cruel e, antagonicamente, desumana. Essa é a dinâmica das 
fotomontagens de León Ferrari que, na série Releituras da Bíblia, une forças 
aparentemente contraditórias, mas que, segundo o artista, revelam o mesmo fim: 
a violência da cultura ocidental. 
Algumas vezes o artista se apropria de retratos de Papas, como João 
Paulo II, e coloca-as sobre a imagem da pilha de corpos de homens e mulheres 
assassinados pelo regime nazista; outras, são anjos renascentistas ou medievais 




plena Segunda Guerra Mundial. Há ainda fotomontagens que unem posições 
sexuais do Kama Sutra a cenas da pintura religiosa europeia. 
Através de conversas com teóricos e historiadores da Arte, empenhados 
em investigar a produção de Léon Ferrari39, pôde-se supor de que forma a 
montagem dessa série foi traçada. A princípio, o artista selecionava em seu 
estúdio as imagens-chave da fotomontagem. Definidas as figuras, ele atribuía a 
tarefa de montagem a seus auxiliares colaboradores, que livremente dispunham 
cada uma das partes em diferentes composições. Tal procedimento, que 
introduzia uma certa variação ao método, conferia um aspecto de desprendimento 
às montagens, enriquecendo-as e evidenciando o caráter essencialmente político 
das mesmas. Além disso, segundo depoimentos de alguns desses 
pesquisadores, as imagens eram repetidas inúmeras vezes, não possibilitando 
uma contagem efetiva da série. Sabe-se que há fotomontagens espalhadas pelo 
ateliê do artista e que ainda não foram devidamente catalogadas e organizadas. 
Há, também, inúmeras outras integrando coleções particulares e acervos 
museológicos. Dadas essas dificuldades, optou-se aqui por focar nas 
fotomontagens presentes no site oficial do artista e privilegiaram-se aquelas que 
trataram da associação entre a Igreja e o nazismo.  
Na imagem X, por exemplo, vê-se um caça norte-americano sobrevoando 
uma região montanhosa enquanto é fotografado em ação, despejando inúmeras 
bombas. O cálido fundo branco e azul da imagem transmite uma espécie de 
placidez e tranquilidade, uma atmosfera de paz, em confronto com as ogivas que 
caem, cortando o céu, prestes a explodir. Sobre a asa do avião, um anjo, 
aparentemente extraído da iconografia medieval, parece aprovar e abençoar com 
seu gesto a ação do bombardeiro. Com as asas abertas, em larga envergadura, 
                                                          
39 Entre os dias 23 e 26 de outubro de 2013, estive em Buenos Aires para o VII Congresso 
Internacional de Teoría e História de las Artes (XV Jornada CAIA – Centro Argentino de 
Investigadores de Arte), onde pude conversar com vários estudiosos de León. Dentre eles, Aline 
Miklos foi a que mais me orientou sobre o processo criativo do artista, já que ela havia passado 
alguns meses pesquisando no ateliê de Ferrari e pôde observá-lo. Como pesquisadora, ela teve 
acesso à série Releituras da Bíblia, que estavam sendo organizadas em pastas no ateliê. 
Entretanto, Aline não sabia precisar a quantidade das fotomontagens, uma vez que eram inúmeras 
e estavam ainda muito desorganizadas.  A respeito do processo de montagem, Aline disse que os 
próprios auxiliares do artista afirmaram que, muitas vezes, o artista lhes entregava as imagens 
fotográficas de segunda geração escolhidas e eles mesmos faziam a montagem. Aline Moco Silva 
Miklos é doutoranda em História Social pela Universidade de São Paulo com período co-tutela em 
École des Hautes Etudes en Sciences Sociales de Paris com o título “Blasfêmia e arte 




escuras e riscadas por adornos, o anjo-soldado de asas camufladas encontra-se 
em absoluta correspondência com o pássaro de aço sobre o qual está montado e 
seu gesto firme e resoluto aponta a trajetória a seguir. A morte, ordem vinda de 
cima, está agora sob seu comando. Vale mencionar também que o mesmo gesto, 
o braço em riste, remete imediatamente a um dos códigos de reverência do 
exército alemão à época da Segunda Guerra: a saudação nazista. Quanto à 
aparente incoerência entre os tons suaves e delicados do bombardeio e as cores 
fortes, cintilantes do anjo em vermelho, amarelo e azul, tal contraste nos faz 
lembrar o jogo ambíguo em que bondade e crueldade se confundem e nada é 
exatamente como aparenta ser. A convergência das duas imagens, contudo, 




Sem título, s/d. Colagem, s/dim. Col. Alícia e León Ferrari. 
 
Na mesma medida, a imagem XI é montada praticamente com os mesmos 




que se popularizou inclusive através do cinema40, retrata um conjunto de bombas 
vistas em uma posição aérea, num registro a olho de pássaro, destacadas contra 
um plano de fundo recortado por um emaranhado de linhas geométricas em 
diferentes ângulos, numa imensa colcha de retalhos composta por casas e 
plantações. Tomando-se como referência uma linha vertical centralizada, as 
bombas sugerem uma espécie curiosa de cadência invertida: elas aumentam de 
tamanho à medida que se avizinham da borda inferior da imagem. Em queda 
livre, aquelas que foram lançadas primeiro perdem-se gradativamente na margem 
superior, enquanto as últimas da sequência estão mais próximas de quem as 
fotografou, parecendo maiores. Assim, aquelas que primeiro foram lançadas, 
interceptadas durante a queda pela luz do sol, revelam-se pequenas formas 
ovaladas, flutuantes, distantes e enganosamente inofensivas; as mais próximas, 
encobertas pela sombra da aeronave, não são senão grandes borrões na 
superfície fotográfica. Assim, sua silhueta cola-se à superfície da colcha de 





Anjo Apocalíptico, 1988. Colagem, 23,5 x 21 cm. Col. Alícia e León Ferrari. 
                                                          
40 Ela aparece, por exemplo, na película Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and 





Cada uma das incontáveis intersecções formadas pelas infinitas linhas que 
traçam a trama da paisagem é um alvo em potencial. Elas se tornam evidentes no 
grande X formado pelas duas transversais, que cortam de alto a baixo toda a 
extensão da superfície. Ao fundo, a paisagem torna-se uma espécie de campo de 
mortes em potencial. Soma-se a esse cenário, ainda, a imagem do anjo de 
cabelos encaracolados e vestes flutuantes. Ele aparece no quadrante superior 
esquerdo da imagem. Extraído da Bíblia de Wittenberg (1534)41, ele enche suas 
bochechas e sopra sua pequena trombeta, como que anunciando a destruição da 
terra. Construído apenas pelas linhas marcadas do contorno, resultado de uma 
gravura medieval, ele sobrevoa junto das bombas que caem, tocando seu 
instrumento como forma de louvor àquele feito. Não exibindo preenchimento em 
cores, dessa vez o anjo harmoniza-se com a fotografia em preto e branco, unindo-
se plenamente à imagem. O resultado final parece não ter sido realizado a partir 
de imagens opostas, mas totalmente convergentes, explicando a adequação do 
título da obra “Anjo Apocalíptico”. 
Mais uma vez utilizando-se do código da bomba, “Apocalipse” é construída 
a partir da somatória de diversos anjos. Ao centro da imagem, a explosão da 
bomba nuclear exibe o característico cogumelo, que se ergue a quilômetros de 
altura sob um fundo preto. Sua monstruosa cabeça iluminada pelos resíduos 
lembra a catastrófica bomba nuclear lançada sobre Hiroshima em 6 de agosto de 
1945. Inúmeras linhas de outras pequenas bombas são vistas à direita, subindo 
em direção ao céu.  
Os anjos, nas laterais da fotomontagem, entram em cena como se 
estivessem reunidos ali no exato instante da explosão. Todos os anjos são 
detalhados em suas vestimentas, com roupas mais uma vez da iconografia 
medieval, variando em vermelho, amarelo, verde e preto. Seus rostos são 
detalhados, revelando diferentes expressões entre contemplação e desdém. Os 
que se encontram abaixo, à esquerda e à direita, encontram-se ajoelhados sobre 
brancas nuvens em total reverência e complacência à majestosidade da bomba. 
Aqueles que estão acima, à altura do fulgor da bomba, sobrevoam envolvidos 
                                                          
41 Segundo Emerson Dionísio Gomes de Oliveira, em seu artigo “Ideias para o Inferno segundo 
León Ferrari” publicado virtualmente pela Revista Fênix, 2009. Atualmente o autor é Professor 




pelo grande fenômeno do cogumelo. Entre os anjos à direita, chama à atenção o 
fato de que dois deles encontram-se com as mãos em prece, elemento 




Apocalipse, 1988. Colagem, 24 x 33,5 cm. Col. Alícia e León Ferrari. 
 
“Helicóptero” (imagem XIII), por sua vez, é uma fotomontagem realizada a 
partir de uma pintura de Pietro Perugino, intitulada “A aparição da Virgem a São 
Bernardo” (1488-89) e a fotografia de um helicóptero de guerra. A pintura de 
Perugino revela o momento em que a Virgem encontra-se com São Bernardo em 
um ambiente simetricamente renascentista. São Bernardo está sentado à direita, 
com as mãos levantadas, diante de um livro sobre um pequeno púlpito. À sua 
frente está a Virgem, em pé, olhando-o placidamente e apontando para o livro. 
Atrás das duas figuras centrais há mais quatro figuras. À esquerda, dois anjos: o 
primeiro, com um cintilante tecido verde sobre sua túnica, segura uma delicada 
flor e um livro; o segundo, mais afastado e não menos sublime, contempla a cena 




com o rosto delicadamente reclinado à direção do santo, segura uma cruz. O 
Santo retém nas mãos um livro também. Com exceção de São Bernardo, todos 




Helicóptero, 1988. Colagem, 25 x 24 cm. Col. Alícia e León Ferrari. 
 
O cenário, sob o viés da tradicional arte renascentista, é formado por 
colunas quadradas, as quais se erguem terminando em arcos, criando um 
fabuloso efeito através da perspectiva isométrica. O olhar, inevitavelmente, dirige-
se ao centro da tela. Aparentemente rústico e simples, o ambiente se harmoniza 
com uma grande janela ao fundo, que dá lugar a uma belíssima paisagem 
formada por colinas e árvores, traduzindo-se numa calmaria plena, simples e 
bela. E é justamente esse cenário de calmaria ao fundo que León reconstitui, 
retirando a paisagem e substituindo-a por um helicóptero de guerra, o qual 
sobrevoa um imenso mar azul. Curiosamente, a aeronave parece chegar ao exato 




com eles. A desproporção resultante entre a imensa máquina de artilharia 
insurgente com suas estrondosas hélices confere velocidade e subverte por 
completo a atmosfera de placidez e harmonia espiritual da pintura renascentista. 
O efeito que resulta desse contraste remete, de forma inequívoca, ao espetáculo 
do cinema de ação hollywoodiano, sob a visão crítica à indústria cultural dos EUA, 
ao mesmo tempo em que confere ao todo um quê de perturbação e comicidade. 
A imagem XIV é umas das mais divulgadas na internet como ícone da série 
Releituras da Bíblia. A fotomontagem é formada a partir de três elementos: 
vítimas do nazismo, o falecido Papa João Paulo II e um anjo. O plano de fundo é 
uma das inúmeras fotos de valas comuns, onde eram depositados os mortos 
pelas câmaras de gás dos campos de concentração nazistas. Os corpos estão 
empilhados como lixo, envoltos em roupas listradas, típicas dos prisioneiros. 
Embora haja um número exorbitante de corpos, é possível ver nitidamente 









Sobre a foto em preto e branco, o Papa João Paulo II, em um traje 
ordinário, caminha com os braços levantados (possivelmente sendo exaltado em 
uma cerimônia oficial), usando um Cappello Romano42 vermelho, uma bata 
branca com botões, uma faixa branca com o brasão papal, sapatos também 
vermelhos e uma mozeta. Esta última, em vermelho e sobre a vestimenta papal, 
atribui o visual majestoso da autoridade espiritual, como a um herói da cultura 
ocidental. Seus olhos miram uma linha inexistente à direita, ignorando, assim, o 
tapete de corpos pelo qual ele caminha com seus sapatos vermelhos, rompendo, 
assim, com a imagem romântica da crença no herói. Curiosamente, nessa 
fotomontagem León Ferrari opta por construí-la de forma irregular, ou seja, a 
figura do Papa sai do enquadramento da imagem dos corpos na vala, exaltando-
o. 
À direita, também saindo do enquadramento da vala dos mortos, um anjo 
enche os pulmões e sopra com força uma trombeta dourada. Numa escala um 
pouco menor que a do Papa, mas em maior evidência que os mortos, o anjo veste 
uma bata e um manto semelhantes aos do Papa João Paulo II. Sua mão direita 
segura a trombeta, enquanto que sua mão esquerda segura seu manto, indicando 
uma espécie de reverência à figura do Papa, que parece trilhar um caminho 
imaginário sobre os corpos. Seus cabelos encaracolados e dourados terminam 
onde se iniciam asas pontiagudas, traço típico das pinturas da tradição oficial do 
Ocidente, como as obras flamencas de Van Eyck.  
Não é à toa que Ferrari optou por não nomear tal fotomontagem. Ela fala 
por si só. São três momentos históricos que se encontram num mesmo espaço e 
que formam uma terceira imagem, representativa da conivência da Igreja com as 
atrocidades do sistema nazista. Sob o crivo de León, é a violência do Estado 
Católico junto ao regime nazista, indicando serem uma coisa só, harmoniosa em 
suas violências e imposições. É a cultura do Ocidente em evidência a partir do 
encontro significativo de suas violências. 
 
 
                                                          
42 Segundo o Jornal Virtual New Liturgical Movement, Cappello Romano é popularmente 
conhecido como Chapéu Saturno. O adereço, que serve para a proteção contra o sol, teve um 
formato triangular ao longo do século XVIII, mas voltou a ser circular ao longo do século XIX e, 
desde então, faz parte dos acessórios usuais de papas, como João Paulo II e Bento XVI. A cor 






Sem título, s/d. Colagem, s/dim. Col. Alícia e León Ferrari. 
 
Ainda sob o estigma do Nazismo, a imagem XV engloba uma 
fotomontagem em que aparecem unidos o exército nazista e um anjo. Em linhas 
diagonais, no canto superior direito da foto, o exército marcha diante do Führer 
com uniformes típicos da artilharia. Abaixo, oficiais acompanham a marcha juntos 
de Hitler, que se posiciona ao centro da imagem com o braço em riste, simbologia 
elementar do comportamento nazista. No canto superior à esquerda, um anjo 
parece sair de uma nuvem bem ao canto. Com uma auréola bem marcada, ele 
observa a cena e direciona-se a Hitler, apontando-o.  
E a última fotomontagem disponível no site do artista e que associa a Igreja 
ao Nazismo é a imagem XVI, intitulada “Juicio Final”. Na Capela Sistina, o 
conclave acontece diante do famoso afresco “Juízo Final”, de Michelangelo. Em 




nomeação do novo Papa. Ao fundo e em segundo plano, outros Cardeais 
organizam-se para a escolha da figura máxima da Igreja Católica abaixo do 
famoso afresco. Entretanto, León substituiu o afresco por uma imagem 
emblemática do cenário nazista, em que alguns judeus aparecem caminhando, 
provavelmente em direção à câmara de gás, com roupas que carregam a Estrela 
de Davi. Inclusive um deles parece olhar diretamente para o conclave, que lhes 
assiste. Aqui, mais uma vez a referência à grande tela de cinema, que se 




Juicio Final, s/d. Colagem, s/dim. Col. Alícia e León Ferrari. 
 
Como dito, a série é vasta e muitas das imagens são reproduzidas em 
versões diferenciadas, ou seja, a mesma foto do nazismo é associada em várias 




sacra é repetida em diversas outras fotomontagens, revelando o caráter da 
repetição e da série na Arte Contemporânea. O valor de cada obra final está 
justamente na formação de uma terceira imagem, alterando, assim, o significado 
prévio de cada uma, antes delas terem sofrido a alteração. A verdade é que a 
união de cada imagem resulta em um terceiro significante.  
Sobre a série, León Ferrari, em entrevista ao crítico Miguel Briante43, 
explicou: 
 
É uma parte de minhas pesquisas sobre a conduta de Deus [...] todos 
dizem que a Bíblia é um livro maravilhoso. Acredito que na Bíblia esteja 
a justificativa do fascismo. Como Cristo, Hitler adorava as crianças, tirava 
fotos com elas, e atuava como os militares argentinos, em nome de Deus 
(apud GIUNTA, 2006, p. 203).   
 
 Os argumentos do artista diante da formação da série se dão, portanto, a 
partir da constatação de que a Bíblia e todos os seus ensinamentos dirigidos à 
sociedade ocidental tenham responsabilidade sobre as múltiplas violências. No 
mesmo patamar, Ferrari coloca Cristo e Hitler, comparando-os, sugerindo que o 
populismo de Hitler seria tão grande quanto o populismo de Cristo, o que 
justificaria a violência cometida por ambos. Seria, aqui, uma crítica ao também 
populismo histórico na América Latina. Enquanto Hitler comete atrocidades contra 
a humanidade em nome de uma almejada raça ariana, Cristo morre em nome da 
humanidade para salvá-la, entretanto atribuindo-lhe o fardo eterno do pecado e do 
castigo àquele que não O aceitar. Assim, conforme o artista e sua obra, todos 
agem em nome de Deus, entidade maior na iconografia cristã. 
 A acusação de León é a de que a Igreja usaria de tais poderes unicamente 
para alcançar interesses próprios. Não há igualdade entre humanos, nem perante 
as leis divinas. Ferrari sugere ainda que o grande mal da organização ocidental se 
deve ao símbolo do Inferno, que é responsável pelo sentimento de perigo e que 
ameaça a todos. Os símbolos católicos acima descritos, juntos das imagens do 
Nazismo, confirmariam a ideia de que o Inferno, no mundo atual, seria a 
resultante violenta da somatória entre a violência da Igreja com a violência do 
Nazismo. 
                                                          
43 Entrevistas do artista concedidas ao crítico argentino Miguel Briante, do jornal Página/12, nos 




 Para o artista, o cristianismo é responsável pelos crimes cometidos contra 
a humanidade, atrocidades a que a própria humanidade é contrária. O resultado 
artístico que a Igreja traz em suas clássicas obras é fruto de uma conivência aos 
assassinatos cometidos por ela. León explica: 
 
La mayor parte del arte que se ocupa, o se ocupó, del poder no es el que 
lo cuestiona – como lo hace el arte político contemporáneo – sino el que 
lo apoya: el arte cristiano que constribuyó al desarrollo del poder de la 
iglesia ilustrando y aplaudiendo episodios bíblicos semejantes a los 
exterminios que jalonan nuestra historia y que la humanidad condena. 
Durante siglos, de los dos argumentos catequizadores, la promesa de 
felicidad eterna y la amenaza del eterno tormento, el Vaticano optó por 
priorizar este último y utilizó a sus artistas para reforzar y embellecer sus 
campañas intimidatorias. Occidente cuenta entonces con un tesoro 
extraordinario de obras, que exaltan la amenaza del suplicio, que 
constituyen la base de su cultura realizada con la mayor de las 
inculturas. Esas pinturas de cien, de quinientos y de mil quinientos años 
atrás ilustran las matanzas y torturas relatadas en el Antiguo Testamento 
– el diluvio, Sodoma, los primogénitos egipcios, la invasión de Canaán – 
y las anunciadas por Jesús en el Nuevo: el Apocalipsis, el Juicio Final, el 
infierno (FERRARI, 2005, p. 222). 
 
A utilização das obras tradicionais do acervo católico agregadas a símbolos 
atrozes da violência ocidental é justificada, então, como ferramenta para a 
conscientização da sociedade de que o inferno é uma imposição política sobre a 
vida humana. Ele defende, ainda, que nem o Nazismo foi capaz de criar obras de 
arte para justificar ou amenizar os crimes cometidos, ao contrário da Igreja, que 
cria uma esfera estética da arte dissimuladora de suas próprias barbáries. Além 
disso, a doutrina da Igreja ainda obriga que amem Cristo, e aqueles que não O 
amam, são condenados ao Inferno. Há, para León, uma imposição a esse amor, 
tornando-o falso, já que a negação a Ele tem como merecimento a morte.  
Ferrari propõe que as pessoas se libertem das torturas que a Bíblia impõe. 
A Bíblia, segundo o artista, “é uma antologia de crueldades e deve ser 
combatida”44. O propósito do artista passa a ser o de revelar o verdadeiro caráter 
bíblico, que é a mentira. Sobre isso, em publicação da Revista Crisis de Buenos 
Aires, Roberto Jacoby relata: 
 
Desmentir el infierno se ha convertido en el princípal interés temático de 
Ferrari. Según el artista, las amenazas de castigo bíblico están más 
metidas dentro nuestro, dan más miedo, son más paralizantes que la 
                                                          




información que recibimos de las torturas que se aplican acá o allá, y es 
preciso librarse de ellas. El reino de los demonios sería la matriz 
emocional del terror (JACOBY, 1987, p. 71-73). 
 
A construção da iconografia cristã seria, para o artista, um exímio jogo 
político de interesses. Para sua consolidação no espaço ocidental, a Igreja muniu-
se de um texto histórico e tornou-o uma verdade indiscutível, mesmo que ele 
tenha defendido equivocadas violências à humanidade. Torná-lo sagrado foi 
estratégico e criar um Inferno para enviar todos aqueles que não aceitam as 
condições impostas por ele foi certeiro, como a uma bomba química sobre 
rebeldes. O medo de ir para o Inferno constrói uma sociedade paradoxalmente 
infernal, já que, munida dos preceitos católicos, ela se torna preconceituosa, 
intolerante, segregacionista e violenta.  
 
2.5. O poder político da fotomontagem 
 
 Em contato direto com as fotomontagens de John Heartfield para a Revista 
AIZ, no Museu Lasar Segall45, pôde-se observar a correlação entre John 
Heartfield e León Ferrari no quesito política da montagem. Heartfield se utilizava 
de processos como a rotogravura46 e a tipografia para composição de sua 
fotomontagem. Ambos os artistas realizam um trabalho militante ácido e 
corrosivo, e muitas dessas apropriações se utilizam de códigos da Igreja e do 
Nazismo.  
 John Heartfield, considerado o pai da fotomontagem política, nasceu em 19 
de junho de 1891 com o nome Helmut Herzfel. Ele mudou o nome em 1916 em 
apoio à Inglaterra que, na época, constituía-se como alvo de uma perniciosa 
campanha xenofóbica promovida pelo governo alemão. Em 1933, com a 
ascensão do regime nazista, Heartfield muda-se para Praga, de onde foi 
posteriormente extraditado para a Alemanha em 1938. Contrário ao nazismo, ele 
passa a viver em Londres de 1939 a 1950, de onde volta para a República 
                                                          
45 Exposição “John Heartfield: Fotomontagens” no Museu Lasar Segall em São Paulo, que 
aconteceu entre 24 de novembro de 2012 a 24 de fevereiro de 2013. 
 






Democrática Alemã depois da Segunda Guerra Mundial. O fotomontador é 
considerado um dos artistas mais ativos do movimento dadaísta de Berlim. 
 Desde que assumiu sua nova identidade frente aos tremores do nazismo, 
Heartfield trilhou uma história de militância contra o regime de ódio e de violência 
da Alemanha. E, na segunda década do século XX, uma nova arma surgiria como 
forma de ataque aos horrores implantados pelo regime. John Heartfield e seu 
amigo George Grosz iniciaram, então, um experimento estético que se tornaria 
uma bomba nos jornais e revistas da época, alcançando operários, funcionários, 
donas de casa, profissionais liberais, autônomos, jovens, entre outros (FABRIS, 
2011, p. 148).  
 Entretanto, a titulação “pai da fotomontagem” é questionada, já que, à 
mesma época, a artista Hannah Höch e seu companheiro Raoul Hausmann, 
integrantes também do Dadá Berlinense, relataram a elaboração de quadros com 
pedaços de papel colorido em 1918. O grupo dadaísta foi responsável por nomear 
a criação ‘fotomontagem’, mas logo houve reivindicação dos quatro envolvidos 
pela criação do processo. Höch e Hausmann alegaram que Heartfield e Grosz só 
haviam feito fotomontagens em meados de 1920, e estes diziam ter criado a 
primeira fotomontagem em 1916, antes da criação do casal.  
 Segundo Dawn Ades, crítica e historiadora inglesa, a distinção das criações 
está justamente no caráter político das fotomontagens. Höch teria criado uma 
fotomontagem baseada no rompimento da uniformidade da representação, porém 
sem o cunho político de prontidão. Já Heartfield teria tido a ideia da criação de 
uma fotomontagem consciente de sua dupla articulação, de sua nova linguagem 
como ferramenta de alcance às massas, tornando-a uma espécie de ‘piada 
incendiária’. George Grosz, a respeito disso, afirma: 
 
En 1916, cuando John Heartfield y yo inventamos el fotomontaje en mi 
estudio de la zona sur de la ciudad a las cinco en punto de una mañana 
de mayo, no teníamos ni la menor de las inmensas posibilidades, o de la 
carrera espinosa pero jalonada de éxitos, que aguardaban al nuevo 
invento. En un trozo de cartón encolamos una mezcolanza de anuncios 
de bragueros, cancioneros para estudiantes y de comida para perros, 
etiquetas de botellas de vino y licor, y fotografías de periódicos 
ilustrados; todo recortado de manera que dijera, en imágenes, lo que los 
censores habrían prohibido de hacerlo dicho en palabras. Con este 
procedimiento hicimos postales que se suponía habían sido enviadas del 
frente a la familia, o de la familia  al frente. Esto hizo que algunos 




era un invento de las ‘masas anónimas’. Lo que en realidad ocurrió fue 
que Heartfield se propuso convertir en una técnica artística consciente lo 
que había empezado como una broma política incendiaria (apud ADES, 
2002, p.19). 
 
 A proposta do artista, por conseguinte, seria a de instaurar a crítica 
corrosiva a partir de uma montagem aparentemente cômica, atingindo, assim, as 
camadas populares da sociedade alemã. Embora seja o discurso de um artista 
contra o do outro, é considerável que Heartfield seja o pai da fotomontagem 
política, pois ele assumiu a intenção em causar contrariedades ao sistema a partir 
de suas apropriações e, mesmo sem as provas concretas de sua primeira 
fotomontagem, leva-se em consideração sua trajetória política entre os que 
antecedem à Revista AIZ e, sem dúvida, os anos em questão. A repercussão 
gerada na sociedade alemã e em diversos outros pontos do mundo, naquele 
momento, deu-se em consequência de suas fotomontagens políticas. Por conta 
de sua conduta extremamente política, ele foi obrigado a exilar-se ao longo dos 
anos nazistas, muito embora sua voz não tenha se calado. 
Entre as várias fotomontagens de Heartfield para a Revista AIZ no período 
descrito, além da forte oposição ao regime nazista, estavam capas que faziam 
associação direta da Igreja ao nazismo47. Das diversas imagens com Hitler e 
tantos outros generais nazistas frente a facas ensanguentadas de açougueiros, 
pombas mortas por espadas nazistas, corpos torturados sobre a suástica, entre 
outras imagens, havia conjuntos de bombas em formato de Igreja, Cristo 
crucificado em uma cruz com formato da suástica, anjos com máscaras de gás, 
relacionando-se, nesse ponto, com a apropriação contemporânea de León Ferrari. 
Para ambos, o reuso de imagens divulgadas em jornais ou revistas da época 
tinha o propósito de criar uma nova esfera informativa, resultado da somatória de 
vários elementos supostamente contraditórios. Não importava, também, a 
aparente desproporção do conjunto das figuras, já que a resultante significativa 
era mais eficaz que a estética de cada item isolado. Promovia-se, com isso, uma 
lógica baseada na proposição A + B = C, sendo A e B imagens diferenciadas, 
conhecidas e opostas, e C o encontro e a associação entre elas. A resultante é o 
estabelecimento de um jogo fértil e articulado, com significantes várias, inferidos a 
                                                          





partir do contraste estabelecido entre seus elementos, mas com um sentido 
unificador essencial: trata-se, evidentemente e acima de tudo, de uma ação tática 
política. 
Sobre o conjunto escolhido por John Heartfield e a dinâmica material de 
sua formação, Annateresa Fabris revela não se tratar de uma preocupação 
estética quanto à forma final da montagem, nem mesmo com a criação de uma 
nova lei estética, já que a fotomontagem existia no século XIX como caricatura 
política; mas a busca por um conjunto de materiais que trouxesse um conteúdo 
novo, inclusive pela escolha exata de uma fotografia.  
 
Não se tratava de postular novas leis estéticas, e sim de buscar novos 
conteúdos que pudessem ser traduzidos por novos materiais. É a essa 
busca que a fotomontagem oferece uma resposta não só pela ironia 
política que permeava suas melhores produções, mas também pela 
escolha da fotografia [...] (FABRIS, 2011, p. 134). 
 
 A contrariedade está, em certa medida, na formação de sobreposições de 
imagens que propõem uma percepção crítica do significado das imagens. As 
fotografias, embora pareça não formarem nexo lógico ao conjunto, são escolhidas 
exatamente com intuito didático às classes operárias, que poderiam supor a 
relação de ambas. Trata-se, em verdade, de uma fotomontagem revolucionária, 
pois ela evidencia dialeticamente os detalhes fotográficos, revelando as relações 
ambíguas do regime nazista, por exemplo, e as contradições da realidade social 
impostas por ele. 
 A utilização da fotografia, naquele momento, representava maior alcance, 
já que ela possuía a função social de tornar acessíveis às massas conteúdos que 
antes lhes eram interditos. Para Walter Benjamin (2012, p. 138), crítico de 
Heartfield, seria possível atribuir uma função política à fotografia, por isso 
solicitava-se o acréscimo de legendas às imagens, ou seja, comentários escritos 
que direcionassem o olhar para um fim revolucionário. Nesse caso, Heartfield 
sempre monta suas fotomontagens com o acréscimo de um texto, efetivando a 
relação texto/imagem, embora não tenham uma estrutura formal desse encontro, 
como título e subtítulo, mas mais como emblema, em que o texto aparece como 
legenda da insígnia criada por ele, efetivando uma relação informacional de 




 Benjamim (2012) ainda insiste na tese de que a renovação do alcance às 
massas populares vem de dentro, da própria fotografia, pois ela se propaga 
através da popularização econômica; e é essa reprodução, ilimitada e mecânica, 
que alcança a quem o maior volume de propagandas imagéticas é destinado. 
Seria o usufruto do próprio meio para alcançar os fins, ou melhor, usar as 
imagens segundo os critérios da moda da época para revelar às pessoas o que 
era em realidade a própria época.  
 León Ferrari, leitor de Benjamin, usou da ideia de apropriação de 
Heartfield. Em suas fotomontagens, percebe-se a iniciativa incendiária e política 
da fotomontagem, além da ideia da reprodutibilidade técnica benjaminiana. A 
política da anti-Arte proposta pelo autor alemão em “O autor como produtor” 
revela um instrumento artístico que se opõe a regimes totalitários, como o 
nazismo, uma anedota revolucionária da imagem criada pela fotomontagem. 
 O artista argentino poderia ter se baseado no princípio do Ready Made de 
Marcel Duchamp, principalmente pelo fato de o autor de “A fonte” ter residido em 
Buenos Aires entre os anos de 1918/1919. Sua técnica de apropriação poderia ter 
sido reutilizada em solo argentino. Entretanto, a força da fotomontagem ferrariana 
está na escolha de cada imagem, pensada com um propósito engajado, 
altamente politizada, distante do caráter relativamente desproposital do Dadaísmo 
duchampiano e muito mais próxima do Dadá berlinense e do Surrealismo. Sobre 
isso, Giunta ainda esclarece essa conexão: 
 
Si algún elemento vinculaba esta obra con el espíritu dadaísta y 
surrealista, con el que obviamente lo relacionó la critica, éste pasaba 
menos por el hecho de unir realidades distantes que por el de hacerlo 
con una intención socialmente transgresora. Un programa que requería 
la cuidadosa selección de los materiales y que daba al objeto un sentido 
más cercano a aquel que Benjamin señalaba en el surrealismo que al 
que destacaba Duchamp: frente al desinterés absoluto que, según este 
último, tenía que orientar la selección de los objetos a utilizar, Benjamin 
prefería enfatizar ese ‘embrión dialéctico’ que había desarrollado el 
surrealismo (GIUNTA, 2008, p. 276). 
 
 León, na verdade, estava conectado ao ideal de montar formas com 
objetivos claros: destruir a imagem ortodoxa da Igreja, que estaria unida a uma 
das maiores violências no mundo, o nazismo. A escolha de cada imagem, deste 




imagens do nazismo repetidamente divulgadas em jornais da época. O objetivo 
de criar uma terceira imagem estaria impulsionando a criação de um discurso 
próprio, de uma nova linguagem política. Ainda assim, a relação 
fotomontagem/reprodução para Heartfield e Ferrari seguiriam distintas em suas 
épocas, já que os meios de propagação para um e para outro foram determinados 
pelas tecnologias de cada momento. 
 Heartfield seguiu a premissa da divulgação de suas fotomontagens através 
dos jornais e revistas. De fato, as fotografias sobrepostas e anedóticas eram 
repassadas mão a mão principalmente pela impressa, e isso gerou um sentimento 
de conexão distinto do que a época em que Ferrari produziu suas fotomontagens. 
León não necessariamente as repetia em uma imprensa para divulgação entre as 
massas como Heartfield, mas sabia que reproduções digitais de sua obra 
poderiam transitar facilmente através das redes virtuais em instantes. O poder de 
propagação e a repercussão nas mídias atuais certamente são significativamente 
maiores, em termos de tempo e praticidade. Anne Cauquelin (2005, p. 60), 
filósofa francesa, defende que a interatividade entre esses usuários em rede cria 
uma extensa malha comunicativa entre as partes, gerando uma sinapse coletiva. 
 Além disso, enquanto Heartfield tem como meio de propagação as capas 
de revistas, Ferrari utiliza-se, além da rede, do espaço museológico como local de 
protesto, já que hoje ele é um espaço de peregrinação. Sabe-se que o espaço 
tradicional do museu é elitista, e levar ao museu uma obra que afronte às leis 
ocidentais é questionar, inclusive, o papel do próprio espaço. León interfere, 
também, na discussão sobre a liberdade de expressão limitada pela moral do 
próprio museu. Por essa razão, suas fotomontagens foram mote de revolta e 
violência em museus argentinos nas últimas décadas. Questionaram se sua obra 
seria de fato arte e ameaçaram a destruição da mesma. Pode-se não ter se 
propagado a fotomontagem ferrariana entre jornais e revistas, mas sabe-se que 
seu poder de revolução é tão grande quanto às fotomontagens do artista alemão, 
principalmente porque elas estão disponíveis na internet.  
 Desde 1965, León já se defendia dos ataques e questionamentos sobre 
sua conduta de Política de Arte: 
 
Ignoro el valor formal de esas piezas. Lo único que le pido al arte es que 




los signos plásticos y críticos que me permitan con la mayor eficiencia 
condenar la barbarie de occidente; es posible que alguien me demuestre 
que esto no es arte: no tendría ningún problema, no cambiaría de 
camino, me limitaría a cambiarle de nombre: tacharía arte y las llamaría 
política, critica corrosiva, cualquier cosa (León Ferrari, Castelar, 
21/10/1965). 
 
 Sua posição, mesmo antes da realização de suas fotomontagens, provava 
seu engajamento político diante da materialidade da obra plástica. Não importaria 
se o tipo de material, tampouco a construção e combinação plástica da obra 
tivessem a chancela do sistema de artes. O significado primordial estaria na 
conscientização daqueles que a vissem, e não somente em sua composição 
estética. A partir da obra violenta é que se poderia combater a violência dos 
hábitos do Ocidente. Aparentemente paradoxal, é assim que as fotomontagens de 
León Ferrari ganharam mote de discussão política no mundo da Arte 
Contemporânea.  
As concepções de Heartfield e Benjamin balizaram León em suas reflexões 
e em seu discurso. Sua conduta e seu posicionamento político dependeram, em 
grande parte, das ideias de Walter Benjamin, principalmente por este ter sido o 




E às ofertas de paz hitlerianas seguem “brevemente” suas poeiras de paz  






“Oh, você, alegre, oh, você, vencedor, Tempo de graças alcançadas” 




Acima – Você quer missões de armamento, então financie conferências de paz. 
Abaixo – Coro das indústrias de armamento: “Um burgo festivo é nossa Genebra” 







Acima – O bispo do Reich alinha o Cristianismo. 
Abaixo – “ele, o homem ali, o crucifixo um pouco mais à direita!” 




Acima – Para a fundação da igreja estatal alemã 
Abaixo – A cruz ainda não era suficientemente pesada 







































DO OBJETO DE ESTUDO 
 
3.1. O objeto 
 
O objeto de estudo em questão consiste no conjunto de imagens da obra 
Parahereges (1986 - 1988), do argentino León Ferrari (1920 - 2013). Trata-se de 
uma série de montagens elaborada a partir de reproduções de imagens do 
universo da história da arte e reunidas, em princípio, em um caderno. 
Por se tratar de uma composição em que se utiliza de xilogravuras e outros 
meios gráficos de representação, os quais privilegiam o desenho e as gradações 
tonais a despeito da ampla gama de cores e matizes, o resultado preserva o 
aspecto monocromático e a ênfase recai, naturalmente, sobre as linhas, formas e 
contrastes. As fontes utilizadas pelo autor são, em sua maioria, gravados 
originários do renascimento nórdico (Albrecht Dürer, Hans Baldung), além de 
compilações mais recentes de ilustrações bíblicas (Julius Schnorr von Carolsfeld) 
e também de gravuras feitas por Pablo Picasso, em parte derivadas da tradição 
japonesa do ukyo-e48, especialmente da modalidade shunga, de caráter 
essencialmente erótico. 
No que tange às gravuras sacras que integram a obra Parahereges II, 
recorte que privilegiamos nesta pesquisa, essas constituem basicamente dois 
grupos que exploram episódios bíblicos, a saber: a perda do paraíso por Adão e 
Eva (Gênesis, cap. 3) e a narrativa da Revelação de São João (Apocalipse). Há 
ainda episódios singulares contemplados incidentalmente em uma ou outra 
ilustração, como o Dilúvio, a entrega a Moisés das tábuas dos Mandamentos 
(Êxodo, 31), elementos hagiográficos e da iconografia cristã, e pelo menos uma 
representação do Novo Testamento: a Última Ceia (presente nos quatro 
evangelhos canônicos). 
Inúmeros também são os elementos do repertório utilizado por Picasso 
naquela que ficou conhecida como a Suíte 347, umas de suas últimas séries de 
gravuras, realizada entre os meses de março e outubro de 1968, em Mougins, na 
                                                          
48 Ukyo-e, literalmente “retratos do mundo flutuante”. O termo refere-se ao gênero de gravura que 
predominou no Japão durante o período Edo (1603-1867). A técnica mais comum era a gravura a 
partir de blocos de madeira e os temas ilustravam o caráter hedonista do período, figurando a 




França, última residência do pintor. Grande parte dessa coleção explora o 
universo erótico a partir de diversas alegorias da mitologia, do repertório cultural 
popular e erudito, conteúdos que Picasso tinha por hábito invocar e repisar em 
seus trabalhos. Dentre esses motivos alegóricos, destacamos dois que serão 
objeto de sua especulação e experimentação plástica: a mística construída em 
torno da figura de Rafael de Urbino e sua jovem amante, Margarida Luti (La 
Fornarina) e também a célebre figura do ‘cocu magnifique’, o marido traído, desde 
sempre presente em inúmeras narrativas, ficcionais ou não, no campo da 
literatura, do teatro, do cinema etc. A partir desses dois argumentos narrativos, e 
utilizando das referências da gravura japonesa, Picasso vai trazer à baila o 
erotismo, a pornografia, a perversão, o voyeurismo, a religião, a guerra, a política, 
a morte e a própria criação, plasmados em suas linhas e superfícies. São também 
esses os elementos que o artista argentino vai utilizar para compor seu polêmico 
caderno de imagens profanas. 
Depreende-se daí que o contraste proposto por León Ferrari não se 
resume meramente ao aspecto formal da gravura, mas contrapõe 
intencionalmente o decoro, característico das pinturas e demais produções da 
arte sacra, ao universo oriental que, por sua vez, concebe e dispõe de modo mais 
livre a representação do nu e do erótico e sexual. A intenção do artista ao 
estabelecer esse jogo entre representações de natureza tão díspar é exatamente 
a de relativizar os valores da civilização ocidental, cujo alicerce se apoia em 
grande medida sobre a ética cristã – marcada pela polaridade 
punição/recompensa, pecado/salvação, - e cuja estética reflete a tradição visual 
canônica em que está inscrita a maior parte das obras aqui analisadas. Mais do 
que expressões “puramente artísticas”, esses objetos continuam a operar 
enquanto agências, propagando tacitamente virtudes, dogmas e interditos e, 
dessa forma, condicionando em maior ou menor medida o modo de vida dentro 
das sociedades contemporâneas onde estão inseridos. Em última instância, tais 
imagens expressam em seus códigos uma dada cosmovisão e constituem em si 
mesmas a tradução visual de uma determinada ética, de um modo desejável de 





Podemos entender desse modo o sentido da escolha do meio expressivo 
privilegiado por León. Como bem observam Carmem Arruda e Nicolau Evandro 
(2013-14, p. 120): “(n)ão se trata de ver nessas obras o resultado da mão do 
artista, como nos desenhos e gravuras expostos na mostra, mas de observá-las 
como uma reelaboração intelectual na busca de construir um sentido diferente do 
original de cada imagem”. 
Ao justapor no mesmo plano as imagens sacras (com todo o peso que o 
termo carrega na tradição litúrgica do catolicismo) e a representação erótica – 
sobretudo explícita do ato sexual – como concebida pelo pintor espanhol, Ferrari 
pretende chocar e atacar. Ele provoca uma situação paradoxal, colocando em 
xeque o caráter supostamente neutro, gratuito da obra de arte e sabotando as 
pretensões de uma contemplação isenta e elevada por parte do espectador. 
Através do recurso da montagem, a obra é seguidamente profanada, vez 
após vez. Primeiramente por uma interferência física, direta por parte do artista 
que afirma a materialidade do suporte: ao colocar livremente no mesmo patamar 
não só duas expressões distantes da história, mas dois fragmentos tangíveis de 
papel, o artista faz recuar aquela aura do objeto de arte, fazendo-a descer dos 
píncaros a terra, ao nosso “chão-comum”. Em segundo lugar, o faz mediante 
aquela reelaboração intelectual, já mencionada, que toma a liberdade de 
subverter a Idea, a composição original do mestre renascentista, redesenhando 
(redesignando) o seu enunciado, sua grafia, sua assinatura e, consequentemente, 
desautorizando-o. Por último, a blasfêmia de acrescentar, dentre todos os 
elementos possíveis, justamente o componente desviante, pagão, não 
canonizado dentro do espaço sagrado da obra e, desde que exibição se faça no 
museu, dentro do templo da beleza e da salvaguarda da cultura superior. Trata-
se, então, de transgredir as leis e mandamentos da Arte. 
Mais do que isso, a crítica do artista argentino levanta-se, sobretudo, contra 
um determinado estado de coisas. Concebida no Brasil, durante o exílio político 
do artista – na época ameaçado pela ditadura militar chefiada pelo general Jorge 
Rafael Videla – o conjunto da obra Parahereges II pode ser entendida como um 
movimento de investigação rumo a uma genealogia histórica do poder e pretende, 
entre outras coisas, deixar à mostra a prevaricação de eminentes representantes 




no âmbito secular. A real perversão, e nesse sentido o pecado – aquilo que é 
condenável –, não está ligado ao sexo, parte natural da vida, assim como o 
nascimento e a morte, mas aos atos de violência e barbárie; perpetrados no 
âmbito individual e atingindo os corpos de cada homem e mulher em particular, 
são, no entanto, coordenados e levados a cabo por poderes e instituições 
vigentes, denuncia o artista. Nesse sentido, o trabalho de León Ferrari constitui-se 
enquanto manifesto contra as atrocidades políticas que ocasionaram, na época, a 
execução de mulheres, crianças, operários, artistas, intelectuais. E é também 
nesse sentido que sua obra continua a compor, junto com as inúmeras 
manifestações de militância política, um grito de repúdio ao extermínio silencioso 
perpetrado contra os povos latino-americanos. Grito que ainda ecoa, inequívoco, 
legítimo, necessário, contra o tropel apocalíptico daqueles que pretendem fazer 
desse nosso tempo o fim dos tempos. 
Durante todo o percurso da análise, veremos como Léon, através de sua 
obra, de sua apropriação e reformulação, deseja incitar-nos, provocativo. Diante 
de suas mesclas e justaposições, acumulações e vazios, o artista se dirige, 
questionador, e lança o desafio: extrair desses objetos nossas próprias 
impressões e recortes. Não mera contemplação desinteressada, mas nossa 
reação, reflexão, transformação, rumo à nossa própria obra no mundo. 




O olhar passeia à procura de pistas. Uma bela moldura, copiosamente 
recoberta de elementos plásticos e alegóricos, sugere riqueza, enlevo, graça, 
beatitude. Ramos de parreira repletos de belas uvas pendem de um lado. Uma 
magnífica coluna ergue-se à direita, coroada pela inconfundível sofisticação do 
estilo coríntio. O distinto perfil de um cavaleiro ergue-se num busto altivo, ladeado 
por um escudo heráldico, onde figura a não menos majestosa, a árvore da vida, 
lenho sagrado, axis mundi49. Cercam a insígnia, de cada lado, um par de ternas 
                                                          





figuras aladas, putti50 munidos de sonoras trombetas a anunciar certamente a 
iminência de uma boa-nova. Símbolos que sugerem dignidade, nobreza, 
excelência, pureza, sacralidade, compõem juntos uma fina bordadura que 
arremata no centro um caixilho. Contido nele, uma figura de linhas igualmente 
suaves, serpejantes, num movimento contínuo e delicado de floreio, sinuoso 
arabesco que se desdobra em solene cumprimento. Aos deuses? 
A Baco, certamente, que ali figura, trepado no cimo de uma das reluzentes 
colunas, atacando sua flauta de Pan. Sem dúvida é ele, maestro do caos, do alto 
de sua desfaçatez que rege o desarranjo dessa cacofonia surda, esse 
pandemônio visível, essa cena obscena. Para assombro do espectador, o que a 
moldura arremata, impronunciável porque inimaginável, é nada mais nada menos 
que a representação de um par de genitais, falo e cona, em ostentosa frontalidade 
e em explícita conjunção carnal (Ver Imagens XXII e XXIII). 
Tal ícone improvável pertence a um grupo de imagens que compõem a 
obra Parahereges II, produção do artista argentino León Ferrari, e que integra 
atualmente o acervo da Pinacoteca do Estado de São Paulo. 
Com exceção de um ou outro fragmento recortado do mundo 
contemporâneo e secular (uma peça impressa de propaganda, o recorte de um 
tabloide), todas as figuras desta série têm em comum o choque proposital entre 
elementos da esfera religiosa (sobretudo do universo tradicional de imagens 
católicas) e composições da arte moderna (especificamente, as gravuras eróticas 
de Picasso). Antigo e recente, celestial e terreno, cristão e pagão, sacro e 
profano. Eis os ingredientes que dão a tópica da obra ferrariana dos chamados 
“anos brasileiros”, desafiadora em todos os sentidos, e sobre a qual se pretende 
debruçar à procura de pistas para a reflexão e ação, num mundo dividido entre 
beleza e perversão. No trabalho do artista, encara-se o mundo em que vivemos, 
misto de céu e inferno, e é a partir dele que se busca reconhecer, para além do 




                                                          
50 Referência da História da Arte aos meninos nus com asas nas pinturas e esculturas. Derivação 



































Sem título, da série "Parahereges II", 1988 fotocópia sobre papel, 43 x 29,8 cm assinada "leon 



































Sem título, da série "Parahereges II", 1988 fotocópia sobre papel, 42,9 x 29,7 cm assinada "leon 






3.3. O Paraíso Perdido 
 
À medida que se avança pela narrativa proposta pela obra Parahereges II, 
reconhecem-se elementos do primeiro caderno do artista. Trata-se igualmente de 
imagens sacras contrapostas a outras, de natureza erótica. No caso da primeira 
série de colagens, o erotismo tem como fonte, de um lado, imagens do ukyo-e, 
particularmente do estilo shunga, e de outro, figuras do kama sutra indiano. 
Imagens, portanto, de matriz oriental estabelecendo um contraste oriente versus 
ocidente. Na segunda série permanece o mesmo contraste, mas aqui o 
componente erótico provém de uma fonte correlata, embora mais próxima no 
tempo e no espaço. Trata-se de um conjunto de reproduções que integram uma 
das últimas séries de gravuras realizada por Picasso, aquela que ficaria 
conhecida como a Suíte 347. Essa denominação póstuma denota a extensão do 
conjunto produzido pelo pintor nesse intervalo de tempo que compreende os 
meses de março a outubro de 1968, quando o pintor contava com seus 87 anos. 
A Suíte reúne inúmeras alegorias e referências a pessoas e episódios da vida de 
Picasso, personagens mitológicos e literários e também figuras célebres da 
história da pintura, mesclando autobiografia e narrativa ficcional. León Ferrari 
utiliza, então, parte desse material para compor suas colagens e, em especial, as 
imagens com conteúdo mais explícito juntamente com as gravuras bíblicas, para 
ampliar o potencial semântico do conjunto, disparando a reação e a reflexão do 
público. 
Observe-se, por exemplo, o caso em que Ferrari se utiliza da série de 
Picasso junto às imagens da Bíblia Ilustrada, por Carolsfeld (1794 - 1872). A 
narrativa é mais do que conhecida pelo público em geral: trata-se do episódio da 
queda e expulsão do casal primordial do Éden. 
O motivo explorado em Picasso, por sua vez, permanece ignorado pela 
grande maioria, constituindo matéria familiar apenas para os estudiosos e 
entusiastas do campo da arte. Trata-se do tema de Rafael e a Fornarina. 
A Fornarina, comumente identificada com Margarida Luti, teria sido modelo 
e amante sigilosa do pintor de Urbino. Fornarina é um termo que deriva de forno, 
sendo seu pai um padeiro (fornaio), o que carrega certa conotação sexual. Essa 




luxurioso do próprio Rafael, cuja morte prematura é ainda hoje relacionada aos 
excessos cometidos pelos dois amantes. A gravura realizada por Picasso remete, 
pois, a uma série de pinturas realizada por Jean-Dominique Ingres (1780-1867) a 
respeito da vida de Rafael, e que retratam em especial o tema do amor e da arte. 
Nessa composição do pintor francês, a primeira de seis versões, retrata o mestre 
renascentista tendo no colo sua amante ao mesmo tempo em que olha para o 
belo retrato de sua modelo em andamento, dividido entre os prazeres da pintura e 
do sexo. O quadro reúne elementos variados que estabelecem um diálogo mudo 
que envolve a figura do pintor, da amante, suas representações dentro da pintura 
e elementos da paisagem ao fundo, estabelecendo um jogo complexo de olhares 




Rafael e a Fornarina, Jean-Dominique Ingres, óleo sobre tela, 64.8 x 53.3 cm, 1814,  





O jogo acontece também em Picasso quando, utilizando de um tema e de 
uma abordagem orientalista como a de Ingres, agrega também o japonismo, 
elemento que utilizara durante grande parte de sua trajetória. Para tanto é 
provável que o pintor tenha se utilizado do acervo de gravuras japonesas de que 
dispunha, reunido desde há muito. O tema de Rafael e da Fornarina trata, 
portanto, de uma releitura por parte de Picasso de uma investigação de Ingres 
sobre a biografia de Rafael Sanzio. 
A abordagem mais frequente quando se trata dessa série de gravuras de 
Picasso envolve a questão da sexualidade e envereda pela exploração biográfica, 
retornando à narrativa da vida do artista, gênero recorrente dentro da 
historiografia da arte e introduzindo aí o elemento psicanalítico. Análises dos 
elementos simbólicos presentes nas composições, possíveis correspondência 
entre a serpente, o polegar de Rafael sobressaindo da paleta com símbolos 
fálicos, o uso da perspectiva cubista para expor de modo frontal e agressivo a 
visão dos genitais, a vocação escópica da pintura e a pulsão voyeurística do 
pintor enquanto primeiro observador, o temor da castração, o uso da 
transparência no desenho enquanto recurso infantil, a especulações a respeito da 
impotência do pintor, o uso da arte como ferramenta de sublimação etc.  
De modo que, introduzidos minimamente os elementos plásticos envolvidos 
nessa intrincada equação proposta por León a partir de suas diversas fontes, 
voltemos o olhar novamente às imagens. O casal de amantes, interposto na cena 
bíblica, não nos é mais incógnito. Vemos aqui, transfigurados pelo estilo de 
Picasso e carregados de traços orientais, a Fornarina que oferece o próprio seio e 
o pintor que avança, debruçando-se sobre ela. Eclipsados pelo casal em primeiro 
plano, estão Adão e Eva. A escolha do artista não é gratuita. O que parece um 
simples acréscimo subverte radicalmente a composição originária e, por 
conseguinte, a percepção da cena e a própria narrativa bíblica. Colocadas em 
ponto cego as articulações dos braços das duas figuras, a impressão imediata é 
de que a mão masculina que segura o seio parece ser a da própria Eva; a mão 
feminina que antes estendia claramente o fruto, parece ser agora a mão de Adão 
a afagar o próprio ombro. Permutados os membros, masculino no feminino e vice-
versa, a percepção é a de que Adão e Eva ganham em consistência e 




Adão mais sensibilidade. Não são mais joguetes, caracteres de um jogo 
preestabelecido. A perda da inocência, eternamente encenada, inesperadamente 
acontece. A alteridade surge de onde não se esperava. Ao contemplar os dois 
amantes entrelaçados, Adão e Eva deixam entrever um misto de desejo tímido, 
contido e também de pesar, pelo interdito e pelo castigo que ainda não veio, mas 
eles bem sabem, virá (e continuará a se repetir no eterno e contínuo estar sendo 
do tempo mítico). A ironia sutil de Ferrari é fazer com que o elemento de 
acréscimo cubra a nudez apenas para afirmar ainda mais abertamente o proibido, 
o interdito. Ele mostra através dessa operação o que o poeta cantava em verso. O 
que será, o que todos sabemos, é “o que não tem vergonha nem nunca terá, o 
que não tem juízo”51. Adão e Eva contemplam absorvidos pelo enlace do casal. 
Mas, não obstante a correção de Wölfflin, de que o meio utilizado por Dürer seja 
gráfico e privilegie o desenho, o médium tem suas limitações e o olhar impreciso 
de ambas as figuras parece revezar incerto: ora parecem mirar a cena, ora 
parecem dirigir o olhar diretamente para nós, espectadores, a nos devolver a 
pergunta: nossa culpa?  
LAPSU HUMANI GENERIS. O erro do gênero humano. O pecado e a culpa 
atribuídos a Adão e Eva na interpretação tradicional estabelecida pela doutrina 
cristã são agora diluídos, purgados, através do gesto mágico do artista, esse 
misto de serpente ardilosa e criador magnífico, transgressor e divino. O erro que 
pretende ser do gênero humano, mas que é nosso enquanto ocidente, parece ser 
o de opor e dissociar a pura contemplação e a ação no mundo, submetendo essa 
àquela. A aberração foi ter pretendido separar alma e matéria, cabeça e corpo. O 
desvio foi ter renegado continuamente o prazer sensual. A queda foi renunciar a 
assumir nossa própria interioridade, sensibilidade, sexualidade, divindade, 
animalidade, sacrificando, no fim, a nossa própria humanidade. 
A arte, artifício, aquilo que atrai e ilude, pode ser no fim das contas o que 
nos salva. Quando aponta o pincel para o fruto (Imagem XXIV), o pintor - que 
nunca abandona sua paleta, nem sua amada – inscreve-o no domínio da 
metalinguagem. É Rafael (apontado por Ingres, apontado por Picasso, apontado 
por León) que aponta para seu próprio gesto, sua própria ação no mundo. Que 
aponta para nós. Nossa responsabilidade. 
                                                          




































Sem título, da série "Parahereges II", 1988 fotocópia sobre papel, 42,9 x 29,6 cm assinada "leon 
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Sem título, da série "Parahereges II", 1988 fotocópia sobre papel, 43 x 29,5 cm assinada "leon 






































Sem título, da série "Parahereges II", 1988 fotocópia sobre papel, 43 x 29,6 cm assinada "león 





Adentrando o imaginário construído pelos artistas da Alta Renascença com 
base na narrativa bíblica da Revelação do apóstolo São João, deparamo-nos com 
visões prolíficas de um universo repleto de cataclismas, destruições, falanges 
armadas, monstros fantásticos, cenários catastróficos, caos e morticínios. O 
Apocalipse é fim do tempo, da história, do mundo, advento escatológico do juízo 
final trazendo a merecida recompensa para os justos e fiéis, e a punição devida 
aos pecadores e descrentes. A maior parte das gravuras desse conjunto é 
composta de reproduções de desenhos realizados por Albrecht Dürer, mestre na 
elaboração de imagens gráficas no período. 
Mais uma vez aqui, a introdução de elementos estranhos à pintura modifica 
drasticamente o sentido da imagem. Um bom exemplo é a estampa que 
caracteriza o episódio da entrega das tábuas das Leis a Moisés (Imagem XXIX). 
Na gravura original, Dürer se serve do patriarca para dialogar com o espectador 
que é, em última instância, o receptor da mensagem. Moisés, o escolhido de 
Deus que recebe os mandamentos diretamente das suas mãos, olha lateralmente 
num duplo gesto, de temor ao Criador e de conexão com o fiel/espectador. Ele 
apresenta as Leis que, embora não estejam aí explicitamente descritas, são um 
simulacro, um memento que remete prontamente àquele código moral cristão, 
com o qual o seguidor da doutrina já está familiarizado e que já tem internalizado 
em seu repertório de pensamento e conduta (Não matar; Não roubar; Não cobiçar 
a mulher do próximo etc) 
 Até aqui, vê-se como o gravurista se utiliza de um recurso retórico para 
estabelecer uma ligação com o observador. Esse efeito é desejável e esperado, 
visto tratar-se de uma imagem de devoção popular, reprodutível e passível de 
circulação. O recurso retórico faz com que o espaço mimético se dilua e o 
espectador possa adentrar, com o consentimento da autoridade do líder e 
legislador do povo de Deus52. 
Introduzido o elemento estranho na composição, todo o sentido da imagem 
muda e o que vemos é agora, no mínimo, comprometedor. A cena que se 
desenrola é a figura de um Moisés que ao receber os sagrados mandamentos, 
                                                          
52 É interessante observar, do ponto de vista epistemológico da imagem, o quanto de subversão 
implicaria já esse olhar, até então interdito. Representar antropomorficamente a face de Deus e 
possibilitar ao espectador uma perspectiva exclusiva de um acontecimento em que nem mesmo os 
sacerdotes tiveram a permissão de presenciar (Êxodo 19, 20-25), encerra uma carga de fetiche 




esgueira-se furtivamente e mira de soslaio a cena erótica que se desenrola, alheia 
a toda a parafernália apoteótica do evento sagrado. Mais do que isso, ao fazê-lo o 
irrepreensível ancião se serve das tábuas para dissimular seu olhar, burlando a 
vigilância divina. Em sintonia com esse gesto, nos “bastidores” da cena, 
encontramos o Papa, o sumo pontífice da Igreja Católica, representante máximo 
do Poder divino na terra e salvaguarda dos dogmas a espreitar o conúbio 
licencioso dos amantes. 
Esse elemento voyeurístico desempenhado pelo Papa é uma constante, 
aparecendo de forma recorrente, quase ininterrupta, em quase todas as 
montagens de León, emprestadas da alegoria de Picasso.  Em uma delas surge 
também a epítome de Moisés como caracterizado por Michelangelo, com cornos. 
Aqui ele vai ocupar aquele outro lugar designado por Picasso, o de cocu, o marido 
traído que assiste passivamente a cena. E em duas dessas imagens há uma 
modificação parcial da composição. Em uma delas é o próprio Cristo 
paramentado com as vestes papais que figura como aquele que espia (Imagem 
XXXVIII). Em outra, é o próprio Criador o voyeur da cena (Imagem XXXIX).  
 Como podemos ver, a tônica das imagens permanece mais ou menos a 
mesma com uma diferença que começa a se fazer sentir. Se antes a relação 
estabelecida entre os elementos da colagem era a puramente visual (Adão e Eva 
contemplam os amantes, escondem o rosto, cobrem-se, mostram-se, 
espectadores, embrenham-se furtivos ou posicionam-se diretamente para 
contemplar a ação), agora o interdito ameaça os corpos das personagens, dando 
início à coação declarada, à perseguição efetiva e à violência física. Deflagrado o 
juízo, as metáforas construídas pelo artista relacionam-se às práticas 
persecutórias de crueldade e truculência pelos agentes das forças policiais do 
Estado argentino. 
 No que toca aos cavaleiros do Apocalipse (Imagem XLI), a polissemia da 
imagem possibilita identificar uma série de metáforas para ilustrar as situações 
insustentáveis de violência e precarização das condições de vida da população. 
Num primeiro nível eles podem ser entendidos como personificações clássicas, já 
estabelecidas das desgraças ocasionadas nesse período: a fome, as doenças, a 
própria guerra a espalhar a morte por entre as populações mais carentes, 




política externa adotada pelos militares no poder. Nesse sentido, podem ser vistos 
também como a própria configuração de poderes do Estado: os cavaleiros 
alinhados concentram nas mãos os poderes de legislar, julgar e condenar (a 
balança, a espada), estabelecidos através do poderio bélico das forças armadas 
que dominam o mar (tridente), a terra (a espada) e os céus (a figura alada). Esta 
última, como não pode deixar de ser na imagética ferrariana, também 
representaria a adesão e o apoio da Igreja. Isso pode ser visto mediante o gesto 
simbólico das mãos, que aprovam e encorajam o bárbaro tropel. Os cavaleiros 
têm sobre si a benção e a aprovação de Deus. Reforça esse sentido o fato de que 
nessa gravura, em particular, Deus permanece oculto, mas sua presença e 
intenção podem ser identificadas se notamos o feixe cortante de luz, de onde 
provém a investida da horda implacável. Por último, vale resaltar que, para quem 
viveu ou tomou minimamente contato com a história das atrocidades cometidas 
durante este regime de governo, é impossível não relacionar os cavaleiros ao 
avanço coordenado da cavalaria sobre os corpos de jovens militantes esmagados 
durante as manifestações pela democracia e pelos direitos civis. 
 O extermínio é claramente representado pelas falanges de anjos que 
brandem suas espadas sobre corpos indefesos, que sucumbem, cobrindo todo o 
espaço do primeiro plano. A cada ilustração, León amplia a interferência dos 
recortes na superfície do corpo dos amantes (Imagens XXX, XXXI e XXXII) 
aumentado a área coberta pelos fragmentos colados, que vão aos poucos 
avançando e eclipsando a pele dos amantes, tocando-a, aderindo a ela. A 
gradação das expressões nesses três desenhos revela essa progressão. A 
princípio nada parece atingi-los e os dois permanecem alheios, mergulhados em 
sua intimidade. A violência começa a avançar sobre eles e, então, num dado 
momento, é possível reconhecer pelas suas expressões e gestos que agora eles 
são os amantes surpreendidos. Os olhos dilatam-se e os braços, defensivos, 
procuram abrigar o corpo do perigo. Pela primeira e última vez, o pintor separa-se 
de sua paleta. Que outra imagem poderia surgir senão, mais uma vez, os versos 
precisos do poeta quando se ressente quando “eis que chega a roda-viva e 
carrega a viola pra lá”? Que conotação mais inequívoca para ilustrar a 
instauração de um estado ameaçador de censura e perseguição política? Junto à 
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Outro elemento que embora não se situe na narrativa do apocalipse, mas 
que se integra perfeitamente ao repertório de imagens cataclísmicas reunidas por 
Ferrari é o Dilúvio. É compreensível que o artista o inclua no grupo de imagens 
dada a forte carga simbólica e plástica que encerra a representação desse 
episódio. Ao lado do apocalipse, o dilúvio é a imagem por excelência do genocídio 
humano perpetrado pelo juízo de Deus. Seguindo o raciocínio que até agora nos 
guiou através das imagens, a força de expressão desse episódio reside na 
violência com que se abate a tempestade sobre as figuras indefesas, deixadas à 
mercê de um poder tido como natural, mas que aqui integra e representa o 
desígnio de um Deus irascível e tirano. Mais uma vez não nos é possível dirigir o 
olhar às imagens sem que venham com um arrepio, a memória dos Vuelos de La 
muerte53, praticados durante o período de Reorganização e que contava com o 


















Sem título, da série "Parahereges II", 1988 fotocópia sobre papel, 29,7 x 43,1 cm assinada "leon 
ferrari 88" (grafite) Doação do artista, 1991 
                                                          
53 Em referência à prática de jogar as pessoas ao mar durante um voo. Prática comum entre os 
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3.5. Boas Novas 
 
O último par de imagens elaborado por León emprega fragmentos mais 
recentes do repertório de imagens da modernidade e carrega uma conotação 
mais jocosa, embora igualmente ácida ao discurso da Igreja. 
Trata-se de duas peças de comunicação visual: uma propaganda comercial 
e a capa de um tabloide americano, conhecido pela abordagem sensacionalista e 
pelo caráter satírico com que abordava temas ligados ao universo do 
sobrenatural. 
A capa do tabloide ostenta, entre outras manchetes fantásticas, o seguinte 
título: “Foto de Elvis curou meu câncer!”, acompanhados de chamadas igualmente 
impactantes e surreais (“Toquei a foto dele e senti como se tivesse sido atingida 
por um raio”, “Médicos não conseguem achar nenhum traço da doença que a 
estava matando”) (Imagem XL). 
Dominando o quadrante inferior direito, e ocupando, portanto, o centro 
visual da página, como é comum na diagramação impressa de jornais, pode-se 
ver uma fotografia do ‘Rei’. Ao invés do rosto do astro pop do rock’n’roll, no 
entanto, encontramos a cabeça de Jesus, que aparece coroado de espinhos 
contemplando os céus. Seu pescoço, envolto pela gola extravagante, típica da 
indumentária excêntrica dos últimos anos de Elvis e uma mão em riste, 
caracterizando a euloghia, a “benção à grega”, característica dos ícones 
bizantinos. Ao permutar o retrato do cantor estadunidense pelo ícone religioso do 
cristianismo, León explora vários aspectos da cultura contemporânea: a 
construção de mitos e heróis, o culto à personalidade e à magia das celebridades, 
o espetáculo patético dos meios de comunicação de massa repletos de 
superficialidade e consumo fácil, a mercantilização da religião e ainda o papel 
desses veículos e instituições na crescente alienação em que mergulha a 
sociedade civil. Para Ferrari, o fetiche do ídolo (eidolon, a imagem de culto) e a 
mística construídos ao redor de figuras excepcionais pelo espetáculo da mídia 
são equivalentes, não importando aqui a distinção que se possa fazer entre 
sagrado e profano. Tudo não passa de propaganda. Novamente, a questão que 
retorna aqui é a da aura, bastante explorada por Benjamin no que concerne à 




A chapa fotográfica [...] permite um grande número de cópias; a questão 
da autenticidade da cópia não tem nenhum sentido. Mas, no momento 
em que o critério da autenticidade deixa de aplicar-se à produção 
artística, toda a função social da arte se transforma. Em vez de fundar-se 
no ritual, ela passa a fundar-se em outra práxis: na política. 
Nas obras cinematográficas, a reprodutibilidade técnica do produto não 
é, como no caso da literatura ou da pintura, uma condição externa para 
sua difusão maciça. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu 
fundamento imediato na técnica de sua produção. Esta não apenas 
permite, da forma mais imediata, a difusão em massa da obra 
cinematográfica, porque a produção de um filme é tão cara que um 
consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um quadro, não pode mais 
pagar um filme. O filme é uma criação da coletividade54. 
 
O modo como a mídia corporativa e a religião mercantil estão imbricadas 
fica patente na imagem seguinte (Imagem XLI). A propaganda que promete a 
qualquer indivíduo o poder de controlar as outras pessoas utilizando apenas o 
poder da mente. Clássico caso de propaganda sensacionalista destinada a 
extorquir dinheiro de algum incauto em situação vulnerável. O artista incluiu aí um 
ícone religioso cristão. É uma clássica reprodução do Cristo Pantocrator: a feição 
aproxima-se das convenções iconográficas do Mandilion. A cabeça ostenta um 
halo cruciforme e a postura é hierática. A disposição da mão direita, a destra, 
exibe novamente a configuração tradicional, dispensando bênçãos sobre os fiéis. 
Ironicamente, a propaganda que até então era só cômica, revela sua 
dimensão mordaz: qualquer um sabe (ou deveria saber) que é improvável 
controlar os outros através da força do pensamento. Especialmente quando nos 
prometem um mundo de facilidades sem qualquer custo. Por outro lado, todos 
nós sabemos (ou deveríamos saber a essa altura) que isso não só não é 
impossível, mas é largamente praticado. Não por qualquer indivíduo, mas por 
determinados grupos detentores dos meios necessários que os possibilitem 
atingir tais objetivos; grupos dentre os quais Ferrari naturalmente inclui a Igreja 
Católica, cujo discurso de paz, fraternidade e salvação esconde um histórico de 
espoliação e genocídios, desde a Idade Média, passando pela invasão do 
continente latino-americano e perpetuando-se nas alianças sub-reptícias com os 
poderes instituídos à força e os interesses escusos do capital. As chagas que 
carregam os operários, as mulheres, grupos de minorias étnicas e de gênero 
                                                          
54 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e 





expostos ao preconceito, agressão e assassinato são em parte infligidas 
exatamente por conta de uma ética exclusiva, que afasta e exclui indesejáveis, 
projetando sobre essas mesmas pessoas o jugo da culpa do sofrimento ético-
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A última imagem resume de forma bastante acurada e precisa o que foi 
expresso nas reflexões que fizemos. León se utiliza de uma gravura bastante rica 
em detalhes, talvez tirada de um compêndio científico com descrições da vida 
animal. São volumes que costumam exibir ilustrações bastante verossímeis do 
ponto de vista da biologia, registrando os pormenores de cada espécie com rigor 
técnico, correção anatômica e riqueza de detalhes. 
O modo como a composição está configurada faz pensar também numa 
ilustração de fábulas. Sem precisar analisar muito, sentimos imediatamente que a 
disposição do grupo obedece a uma estrutura. É uma reunião de abutres, e 
percebe-se que o conjunto está organizado de acordo com uma clara hierarquia: 
o chefe no centro, altivo, domina os demais sem atentar para nenhum membro 
em especial. Imediatamente ao seu lado, à direita, um auxiliar atento parece 
dispensar ou pedir conselhos. Os outros integrantes parecem exibir certa 
expectativa sem, no entanto, abandonar a formação concêntrica do grupo. Ao 
fundo há uma cruz, e nela fixada, uma figura humana coberta unicamente por 
uma faixa esvoaçante de tecido e encabeçada por uma tabuleta acima da cabeça. 
Nós já vimos essa imagem milhares de vezes: é o Cristo crucificado. 
A sugestão da fábula vai aos poucos tomando forma. O relato bíblico 
conta-nos que estiveram presentes na crucificação poucas pessoas. Pelo porte e 
pela natureza agressiva como disputam os despojos não há dúvida de que uma 
leitura possível da imagem é a do grupo de soldados que reparte entre si os 
despojos de Jesus (João cap. 19, v. 23 e 24). Isso casa muito bem com a imagem 
de um bando de abutres que mal esperam a vítima falecer para dividir entre si 
seus restos. 
O aspecto paradoxal, ao mesmo tempo solene e decadente dos membros 
desse grupo, não facilita a identificação desses com soldados. O crânio e pescoço 
implumes contrastam sobremaneira com a profusão de penas que lhes recobre o 
corpo, conferindo um ar de vestimenta. Isso contribui também para que as figuras 
pareçam antropomorfas. Todos esses elementos juntos – a hierarquia, a pompa, 
o aspecto caquético da grande parte do grupo e a introdução do elemento sacro, 
faz-nos inclinar par uma outra hipótese: trata-se de um Concílio. 
Se levarmos em conta uma menção adicional do relato bíblico, saída da 




visual. Em determinada altura do evangelho de Mateus, Jesus diz: “Pois onde 
estiver o cadáver, ali se ajuntarão os abutres (ou águias)”. Ele está falando sobre 
o perigo dos falsos Messias e dos falsos profetas e de como estes enganarão a 
muitos seguidores. 
De sorte que compreendemos que a imagem enquadra-se na narrativa 
arquetípica do herói traído e falhado, cuja herança é destruída por seus 
seguidores imediatamente após sua morte. Os falsos profetas são os clérigos, 
bispos, cardeais e o Papa, reunidos em um nefasto Concílio a fim de repartir entre 
si os despojos do recém-falecido. A ecclesia, a assembleia dos presbíteros, 
cônegos, monges, com suas funestas vestes pretas e escarlate, sabe a trevas e a 
sangue. 
Mais que isso, a crítica de León recai sobre a própria construção da 
narrativa do herói ressuscitado. Como de costume, o artista apela para o choque, 
invocando a realidade nua e crua. Não há ressurreição do corpo. O cadáver é 
despedaçado e acaba-se a história. Tampouco o herói sobrevive enquanto corpo 
eclesiástico; o corpo está podre, cheira mal e espalha sua podridão por onde 
passa. 
O corpo vivo é o corpo livre, do jugo das leis e dos mandamentos 
heterônimos, dos papeis delegados em nome de uma determinada ordem e de 
um progresso que nunca chegará para nós. Não enquanto não percebermos a 
força organizada de nossos corpos unidos, na única vida que sabemos que 
existe. Corpo que é fonte de desejo, de beleza, de arte, de criação, de outros 
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Ter realizado uma breve pesquisa em León Ferrari inevitavelmente abriu a 
mente para muitos caminhos na História da Arte. A preocupante política atual na 
América Latina nos fez perceber a emergência em soluções cabíveis a um futuro 
melhor para uma população carente de medidas justas num cenário voltado 
quase que exclusivamente a uma Direita radical. Perceber e sentir a obra de 
Ferrari, hoje, é quase que reviver a energia e o desejo de lutar das décadas de 
1960 e 1970, de se armar contra a ignorância e a massificação do pensamento 
em um mundo contemporâneo que objetiva o silenciamento das vozes diante de 
surreais atitudes de lideranças atuais.  
Em primeiro lugar, entender a criação e a fundação da Pinacoteca do 
Estado de São Paulo teve relevância história para este trabalho. Com base nos 
catálogos do próprio museu e em um artigo de Fábio Rodrigo de Moraes55, 
pudemos perceber a base de um museu voltado para as ciências naturais e, em 
seguida, para as artes acadêmicas do século XIX. Hoje, entendemos a 
Pinacoteca como um museu tecnológico, voltado ao diálogo contemporâneo das 
várias mídias, e que consegue, inteligentemente, estruturar salas que mesclam 
obras com olhares do passado, do presente e, por vezes, olhares para o futuro. 
Foi a partir da compreensão do espaço museológico em questão que 
conseguimos entender, também, a relação do museu com o experimentalismo 
material e ideológico nas décadas de 1960, 1970 e 1980, pois pudemos verificar a 
dinâmica dos artistas em uma época sufocante da ditadura na América do Sul e 
suas representatividades políticas nas artes plásticas, que objetivavam o combate 
a essas forças.  
A construção da Arte Xerox no Brasil foi um marco na década de 1980 em 
São Paulo. Pouco antes, Paulo Bruscky, em 1982, já expunha obras em xerox em 
Pernambuco e já era o pioneiro nessas experiências. Infelizmente, aqui pouco de 
deteve à importância do artista e sua conexão com Hudinilson Júnior na criação 
do Curso de Xerox na Pinacoteca. Seria fundamental uma pesquisa que buscasse 
entender completamente a importância das obras fotocopiadas em São Paulo e 
                                                          
55 MORAES, Fábio Rodrigo de. Uma coleção de história em um museu de ciências naturais: o 
Museu Paulista de Hermann von Ihering. Anais do Museu Paulista. São Paulo.N. Sér. v.16. 




em outros estados brasileiros e suas várias diretrizes, o que não se pôde fazer 
aqui. Questões a serem debatidas e repensadas, como a importância da Arte 
Xerox hoje em dia no museu contemporâneo, também estariam a mercê de 
maiores análises.  
 Os passos que se seguiram aqui para entender a história de vida do artista 
também foram fundamentais para a compreensão de sua tese. Suas obras foram, 
e são, fruto de uma ideologia militante e que se seguiu fiel até a sua morte. Desde 
criança, envolvido pelos trabalhos de seu pai, sua história se envolveu a da Igreja. 
Pelo teor da maioria das obras, percebemos tal relação, mas isso não significa 
que toda a obra de Ferrari tenha o mesmo contexto. Claro que aqui, também, 
seria de real importância se aprofundar nas obras e na literatura do artista.  
 Aliás, esse trabalho deteve-se ao León paulistano, que criou várias obras 
com particularidades únicas da capital, como as várias heliografias, e que também 
não ocuparam lugares merecidos no trabalho. O León paulistano ainda está longe 
de ser totalmente entendido. As obras públicas, sonoras e literárias ainda urgem 
por pesquisas. Isso seria fundamental para colocar León Ferrari no lugar em que 
deve ser colocado nas artes brasileiras, por seu fundamental papel ao longo dos 
anos da ditadura em nosso país e por sua enorme contribuição enquanto 
intelectual. 
 Já perceber o fundamento da fotomontagem política para justificativa da 
obra de Ferrari foi um marco. Entender o legado ideológico deixado por Benjamin 
a respeito da fotomontagem de John Heartfield e aplicá-lo às imagens xerocadas 
de León Ferrari colocam a experiência da arte fotocopiada em um novo patamar, 
em que se entra em debate a questão da materialidade da obra, do contexto da 
obra, de sua reprodutibilidade técnica e de seu objetivo político. 
 Foi nesse ínterim que vimos em León Ferrari a semelhança com John 
Heartfield. Ambos criando fotomontagens políticas para criticar a junção do 
Estado com a Igreja. A laicidade do Estado esteve em busca na linguagem crítica 
de ambos em suas montagens. A compreensão desse jogo de montagem e de 
sua ambivalência foi extremamente relevante para o entendimento da obra 
Parahereges em seu contexto ‘politicizante’. Entendemos, a partir disso, a 
importância da desconstrução da arte classicista como foco nessa série, já que as 




 Explorar a série Parahereges II e (re)interpretá-la de encontro aos estudos 
tradicionais da História da Arte foi uma maneira contemporânea de (re)leitura. Na 
atual perspectiva das artes, referências são a base das novas linguagens.  As 
informações disponibilizadas ao mundo são fruto da velocidade histórica. 
Entender a obra em seu contexto e vê-la na história política da América Latina 
nos faz perceber a descrição de uma nova História da Arte, a qual necessita ser 
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A. Tabela 1 
 
Pinacoteca do Estado de São Paulo 
 










1980 aço inoxidável e níquel, 83,5 X 
30 X 30 
Compra, 
Governo do 




Sem título, 1979 
 
1992 nanquim (bico-de-pena) sobre 
papel, 100 X 70,5 
Doação, Léon 
Ferrari 
3 Sem título, 1983 1991 carimbos metálicos sobre tela 






Esta é uma obra de arte, 
1983 
1992 grafite, pastel e látex sobre 





Instrumento musical I 
 
1992 madeira, aço inoxidável e aço 





Sem título, 1990 
 
1992 pastel sobre madeira, 110 X 161 Doação, León 
Ferrari 
7 Sem título, 1976 
 
1992 grafite e pastel seco sobre 
papel, 107 X 76 
Doação, León 
Ferrari 
8 Escultura lúdica, 1979 
 
1981 aço e madeira, 400 X 150 X 150 Compra,  
Governo do 
Estado de São 
Paulo 
9 Instrumento musical II 
 
1992 madeira, aço inoxidável e aço 
para mola, 200 X 70 X 70 
Doação, León 
Ferrari 
10 Nosotros no sabiamos 
[Nós não sabíamos], 1995 
1997 recortes de jornal colados sobre 




11 Sem título, 1983 
 
2003 carimbos metálicos sobre 
madeira, 37 X 53 
Doação, Alex 
Flemming 
12 Escritura, 1983 
 
1991 pastel colorido sobre 
aglomerado, 122 X 138,5 
Doação, León 
Ferrari 
13 Série Parahereges II (I), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associados com 




14 Série Parahereges II (II), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associado com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,7 
Doação, León 
Ferrari 
15 Série Parahereges II (III), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associado com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
16 Série Parahereges II (IV), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associado com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
17 Série Parahereges II (V), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenhos de 
Pablo Picasso associados com 






18 Série Parahereges II (VI), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenhos de 
Pablo Picasso associados com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
19 Série Parahereges II (VII), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenhos de 
Pablo Picasso associados com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
20 Série Parahereges II (VIII), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenhos 
associados de Pablo Picasso 
com gravuras de Albert Durer), 
43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
21 Série Parahereges II (IX), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenhos de 
Pablo Picasso associados com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
22 Série Parahereges II (X), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenhos de 
Pablo Picasso associados com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
23 Recuerdos [Recordações], 
1976 
1979 esferográfica azul sobre papel, 
50 X 32,8 
Doação, León 
Ferrari 
24 Recuerdos [Recordações], 
1979 
1979 bico-de-pena (nanquim) sobre 
papel, 50 X 35,5 
Doação, León 
Ferrari 
25 Série Parahereges II (XI), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associado com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
26 Série Parahereges II 
(XVIII), 1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho 
associado com ilustrações 
religiosas), 29,6 X 43 
Doação, León 
Ferrari 
27 Série Parahereges II (XIX), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica associando 
ilustrações religiosas e texto), 
43 X 30 
Doação, León 
Ferrari 
28 Série Parahereges II (XX), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica associando 
ilustrações religiosas e texto), 
43 X 29,5 
Doação, León 
Ferrari 
29 Série Parahereges II (XII), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associado com 
ilustrações religiosas), 43 X 29,6 
Doação, León 
Ferrari 
30 Série Parahereges II (XIII), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenhos de 
Pablo Picasso associados com 
ilustrações religiosas), 29,8 X 43 
Doação, León 
Ferrari 
31 Série Parahereges II (XIV), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenhos de 
Pablo Picasso associados com 
ilustrações religiosas), 29,6 X 43 
Doação, León 
Ferrari 
32 Série Parahereges II (XV), 
1988 
 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associado com 
ilustrações religiosas), 29,6 X 43 
Doação, León 
Ferrari 






fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associado com 
ilustrações religiosas), 29,6 X 43 
Ferrari 
34 Série Parahereges II 
(XVII), 1988 
1991 fotocópia (reprodução 
fotomecânica de desenho de 
Pablo Picasso associado com 
ilustrações religiosas), 29,6 X 43 
Doação, León 
Ferrari 
35 Releitura da "Leitura", 
1983 
 
1992 acrílica e carimbo sobre madeira 
e carimbo, grafite, tinta hidrocor 
e recorte de livro colado sobre 
aglomerado, 96 X 95,6 X 4,5 
Doação, León 
Ferrari 
36 Sem título, 1984 1992 carimbo metálico e acrílica 
sobre tela, 150 X 150,3 
Doação, León 
Ferrari 
37 Renda, 1984 
 
2007 litografia, 35 X 25,4 Doação, 
Sussana Ester 
Sasson 
38 Traços, 1984 
 
2007 litografia, 35,2 X 25 Doação, 
Sussana Ester 
Sassoun 




B. Tabela 2 
 





















160 X 220 
X 5 cm 
Autor 




99 X 50 X 
49,5 cm 
Autor 
Fonte: Museu de Arte de São Paulo.57 
 
                                                          
56 Disponível em: http://www.pinacoteca.org.br/pinacoteca-
pt/default.aspx?mn=545&c=acervo&letra=L&cd=2644 
 




C. Tabela 3 
 
Museu de Arte Contemporânea (MAC-USP) 




1 Sem título s. d.  Aço soldado Artista 
2 Série La Basilica (I) 1985 Off set sobre papel Artista 
3 Série La Basilica (I) 1985 Xerografia sobre papel Artista 
4 Série La Basilica (II) 1985 Xerografia sobre papel Artista 
5 Série La Basilica (III) 1985 Xerografia sobre papel Artista 
6 Série La Basilica (IV) 1985 Xerografia sobre papel Artista 
7 Série La Basilica (V) 1985 Xerografia sobre papel Artista 
8 Série La Basilica (VI) 1985 Xerografia sobre papel Artista 
9 Série La Basilica (VII) 1985 Xerografia sobre papel Artista 
10 Série Os Aviões (I) 1987 Xerografia sobre papel Artista 
11 Série Os Aviões (II) 1987 Xerografia sobre papel Artista 
12 Série Os Aviões (III) 1987 Xerografia sobre papel Artista 
13 Espectadores 1981 Heliografia sobre ozalite  Artista 
14 Sem título 1982 Heliografia sobre papel Artista 
15 Espectadores Recíprocos 1981 Heliografia sobre ozalite Artista 
16 Cristo s. d.  Tinta vinílica sobre tela, fibras 
óticas, madeira e lâmpada 
Artista 
17 Cruzamento II 1981 Heliografia sobre ozalite Artista 
18 Collage – Série Paraherejes (I) 1986 Xerografia sobre papel Artista 
19 Collage – Série Paraherejes 
(II) 
1986 Xerografia sobre papel Artista 
20 Collage – Série Paraherejes 
(III) 
1986 Xerografia sobre papel Artista 
21 Collage – Série Paraherejes 
(IV) 
1986 Xerografia sobre papel Artista 
22 Collage – Série Paraherejes 
(V) 
1986 Xerografia sobre papel Artista 
23 Collage – Série Paraherejes 
(VI) 
1986 Xerografia sobre papel Artista 
24 Collage – Série Paraherejes 
(VII) 
1986 Xerografia sobre papel Artista 
25 Collage – Série Paraherejes 
(VIII) 
1986 Xerografia sobre papel Artista 
26 Collage – Série Paraherejes 
(IX) 
1986 Xerografia sobre papel Artista 
27 Lembranças de Meu Pai 1977 Aço inoxidável Aquisição 
MAC-USP 
28 Tabuleiro 1982 Heliografia sobre papel Artista 
29 Sem título 1983 Carimbo sobre tela Artista 
30 Autopista do Sul 1982 Heliografia sobre papel Artista 
31 Passarela 1981 Heliografia sobre papel Artista 
32 Sem título s. d.  Heliografia sobre papel Artista 
33 Sem título s. d.  Serigrafia sobre papel Artista 
34 Sem título 1984 Serigrafia sobre papel Artista 
35 Sem título 1984 Serigrafia sobre papel Artista 
36 Memórias 1979 Litografia sobre papel Artista 
37 Partitura 1978 Ponta seca sobre papel Artista 
38 Sem título 1979 Nanquim sobre papel Artista 
39 Sem título 1979 Nanquim sobre papel Artista 
40 Sem título 1979 Nanquim sobre papel Artista 
41 Sem título 1979 Nanquim sobre papel Artista 





43 Sem título 1979 Caneta tinteiro sobre papel Artista 
Fonte: Museu de Arte Contemporânea (MAC-USP).58 
 
 
                                                          
58 Obras que estiveram na exposição “León Ferrari: lembranças de meu pai”. 
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